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1. O que orientou essa pesquisa?

ma Cartografia de Museus Urgentes € uma pesquisa com carater de

fronteira, na medida em que mobiliza praticas, metodologias e conhe-

cimentos entre a arte, a museologia, a pedagogia e o engajamento
politico. O Grupo Contrafilé, que a conduziu com o apoio da Foundation for
Art Initiatives (FfAl, ffaiarts.net), trabalhou a partir da metodologia denomi-
nada cartografia ou pesquisa-intervencéo (Eduardo Passos, Virginia Kastrup
e Liliana da Escéssia, 2015), lancando mao, para isso, da produgéo de espagos
de escuta e de dialogo, e da imerséo e sistematizagao de experiéncias.

A cartografia, como dispositivo de pesquisa-intervenc¢do, € uma perspec-
tiva para instaurar processos investigativos nos quais a escuta de fora e
de dentro ndo se separam e, portanto, nos quais nossas experiéncias estao
intimamente implicadas.

Nas palavras de Kastrup: “A cartografia ndo visa isolar o objeto de suas articu-
lagdes historicas nem de suas conexdes com o mundo. Ao contrario, o objetivo
da cartografia € justamente desenhar a rede de forgas a qual o objeto ou fené-
meno em questdo se encontra conectado, dando conta de suas modulag¢des e de

seu movimento permanente. Paraisso é preciso, num certo
nivel, se deixar levar por este campo coletivo de forcas™.

Ainda sobre isso, Johnny Alvarez e Eduardo Passos dizem
que: “Habitar um territério existencial € uma das pistas
do método cartografico. Uma pista metodolégica ndo é
0 mesmo que uma regra ou protocolo de pesquisa, ndo é
um procedimento que se dita de antemao, mas requer um
aprendizado ad hoc, passo a passo. Nesse sentido, langa-
MO-NO0S na pesquisa como se nos langassemos na dgua, sem
perder de vista que tanto a pesquisa ela mesma quanto o
campo pesquisado estdo sempre num processo incessante
de coproducdo e coemergéncia®.

A pesquisa surge de um problema com o qual o Grupo
Contrafilé se deparou de forma mais intensa, ou cons-
ciente, nos ultimos anos. Esse problema, que agora pude-
mos estudar mais a fundo, ja estava presente ha mais
tempo em nossos processos de trabalho e produgéo: o que
mobiliza a necessidade de guardar memorias especificas


https://ffaiarts.net
https://ffaiarts.net
https://ffaiarts.net

de uma gerag¢do, de uma luta, de um territério, de uma comunidade, de uma
populagdo ou de um grupo determinado? Como organizar a memoria pode
nos ajudar a “lembrar do futuro” - e a acreditar nele? Quais modos de salva-
guarda da memoria (isso a que nomeamos “museu”) tém sido experimentados
e podem ser mapeados, levando em conta suas singularidades?

Depois de iniciado o processo de reflexdo baseado nas perguntas dispara-
doras do projeto, tivemos uma percepgado mais acurada do que estavamos
buscando: manifestacdes de imaginacao politica que lidam com arquivos e
memorias, desafiando a politica sistematica de apagamento intencional das
historias no Brasil. O apagamento gera falta de comprometimento social com
a construcado de verdades historicas mais proximas de uma perspectiva de
reconhecimento, reparacao e justica, assim como de valorizagdo da propria
historia constitutiva do pais.

Essa pesquisa considera muitos modos de arquivar e salvaguardar a memoria.
Levando em conta, por exemplo, que a floresta pode ser considerada um museu
para os povos indigenas (feitas as devidas ponderacdes de equivaléncia tradu-
téria) ou que a casa de uma mestra ou mestre do Cariri* é, em si, um “arquivo
urgente”, a produgdo de evidéncias e os modos de organiza-las se torna um campo
de imaginagao e invencdo, em conexao indissociavel com as urgéncias de um
determinado tempo e de um determinado territorio.

* O Cariri, no Cear3, faz parte do sertao nordestino brasileiro e foi um dos lugares
NOS quais a pesquisa aconteceu.

Para Achille Mbembe (2002), a definicdo de arquivo ndo pode ser suprimida
de sua dimensao arquitetural, pois € nela que percebemos a construcédo da
imaginacao histodrica, inscrita, por exemplo, nas estantes geometricamente
enfileiradas, na luz e umidade controladas, e nos procedimentos seguidos
religiosamente (Pato, Ana; Mussi, Joana Zatz, 2019). Nesse sentido, existe toda
uma dimensdo arquitetural que vemos nos modos de organizar espacialmente
aquilo que é gerado a partir de arquivos da resisténcia, na qual os espagos
propiciam tempos e relagdes que explodem, na medida do possivel, gestos e
lugares de linearidade, opressao, desigualdade e subalternidade.

Os Museus Urgentes no Brasil tém nos provocado refletir também sobre como as
praticas e politicas de ndo esquecimento, alem de guardar e difundir certos fatos,
acontecimentos e presencgas, também resguardam uma dimensao do segredo.
Para preservar, deve-se esconder algumas coisas; para lembrar, devemos manter
pedacos de memoria protegidos (de alguma forma, em algum ambito), por uma
questdo de sobrevivéncia. Assim nascem pistas, codigos, trilhas, ndo tao visiveis,
da fuga como estratégia para isso: fazer fugir, fugir e desertar, como formas de
resguardart. O siléncio, o vazio, o discurso inacabado, a histéria incompleta, aquilo
que ndo se quer ou se pode dizer para qualquer um, fazem parte, portanto, desses
caminhos de subterfugio, em que é preciso abrir certas dimensdes de um fato,
de uma vida ou da vida de uma coletividade, visando produzir evidéncias, provas

t Alguns autores e artistas tém sido referéncia para que possamos discutir essa
dimensao, como: Denétém Touam Bona, Allan da Rosa, Nego Bispo, Glissant, Jota
Mombacga, Lucas Veiga, Conceicao Evaristo, entre outros.



e possiveis reverberagdes, mas ndo abrir necessariamente
tudo, pois algumas dimensdes devem continuar reverbe-
rando somente entre um determinado grupo ou comunidade
ancestral e experiencial.

Hoje, vivemos em um mundo rodeado de incertezas, asso-
lado por pandemias, desigualdade social, guerras e mas-
sacres de populacdes civis e pela ameacga climatica. Em
meio ao medo e inseguranca causados por todos esses
fatores, nos vemos manipulados entre excessos de infor-
macao e noticias falsas. Vivemos de choque em choque,
e tem sido bastante custoso enxergar algum horizonte, o
que o filésofo brasileiro Paulo Arantes nomeia como um
rebaixamento do nosso horizonte de expectativas na atu-
alidade (Arantes, 2014) e o lider indigena Davi Kopenawa
Yanomami nomeia como a “queda do céu” (Kopenawa,
Davi; Albert, Bruce, 2015). Diante desse estado de coisas,
encontramos no Brasil e no mundo muitas formas de resis-
téncia. Resisténcia como insisténcia em existir, e em con-
tinuar existindo, dos povos originarios. As resisténcias das

juventudes, quando nos ensinam que o tempo da luta para
impedir o aprofundamento dos desastres causados pela
emergéncia climatica é agora. Das mulheres e movimentos
de mulheres que lutam para que os seus filhos ndo sejam
torturados e mortos injustamente nas periferias do mundo,
e que as suas historias de vida ndo sejam apagadas sem
consequéncias. Das velhas e velhos sabios, mestres e mes-
tras, com seus conhecimentos acumulados, ancestrais, que
precisamos urgentemente aprender a reconhecer.

Em meio a essa constelacdo de lutas que denunciam, mas
também anunciam modos mais saudaveis de estar e imagi-
nar o mundo, no presente e para as gerac¢des futuras, estdo
0S museus que, na realidade brasileira, sdo verdadeiros
espacos de batalha ao organizar e emancipar memorias de
pessoas, territorios e populacdes inteiras (ndo apenas huma-
nas, mas também vegetais e de outras espécies animais):
seja pela urgéncia de discutir e elaborar traumas histoéricos
e sociais causados por uma série de violéncias institucionais
e desigualdades que marcam a nossa vida publica; seja para

reencontrar e reencantar certas memorias, nao deixando
que sejam destruidas ou que se percam, mas que, pelo con-
trario, possam se inscrever com forca e de forma digna em
nossa imaginacgao coletiva.

Para dar conta dessas indagacdes, fez parte desta pesquisa
conversas com algumas pessoas-chave para nos, que atuam
a partir das problematicas levantadas, e visitas a alguns luga-
res de memaoria. Também editamos de forma inédita alguns
materiais colhidos ao longo dos ultimos anos e que fizeram
parte do despertar do nosso interesse pela questao da poli-
tica de esquecimento, que prevalece como forma de domi-
nagdo desde ha muito no Brasil, e pela produ¢do da memoria
como campo de batalha de confrontagéo a isso.
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Memorial da Resisténcia

O Memorial da Resisténcia € um museu sobre
memaorias da ditadura civil-militar brasileira e
seus desdobramentos no presente, que acolhe
experiéncias de resisténcia e de lutas por direi-
tOs, valoriza a democracia e promove a educacao
para a cidadania em didlogo com a sociedade.
Localizado no Largo General Osorio, em Sao
Paulo, o memorial ocupa parte do edificio que
abrigou o Departamento Estadual de Ordem
Politica e Social de Sao Paulo (DEOPS/SP), um
dos principais 6rgaos de repressao do pais. Suas
exposicdes e atividades educativas promovem
reflexdes sobre os direitos humanos e a impor-
tancia da democracia, mantendo viva a memoria
das lutas e resisténcias politicas do pais.

Dentre as experiéncias que narramos, esta a nossa conversa, ja
longa, com Ana Pato, curadora, pesquisadora e atualmente diretora
do Memorial da Resisténcia. Em artigo publicado em 2019, Pato
invoca a pergunta feita pelo fildsofo Jacques Derrida (1930-2004)
em uma conferéncia proferida em 1994: “Por que reelaborar, hoje,
um conceito de arquivo?” (DERRIDA, 2001). Em seus projetos cura-
toriais e expositivos, podemos ver tentativas de responder a tal
pergunta, comegando pela necessidade de colocar em relagdo arte
e arquivo hoje, visando elaborar de forma publica e através de uma
perspectiva estética, experiéncias de violéncia de Estado e as pra-
ticas de memorializagéo criadas para lidar com o trauma causado
por essas experiéncias (Pato, Ana; Mussi, Joana Zatz, 2019).

Em 2019, o Grupo Contrafilé foi convidado a participar da exposi¢ao
“Meta-Arquivo: 1964-1985. Espaco de escuta e leitura de historias
da ditadura”, um projeto de Pato em parceria com o Sesc Belenzinho
e o Memorial da Resisténcia. Apesar da urgéncia de marcar e identi-
ficar espagcos de memoria sempre ter sido uma questdo importante
para o grupo, somente nessa ocasido soubemos que o Memorial da
Resisténcia havia sido um museu formado a partir de 2006 por um
Férum Permanente de ex-Presos e Perseguidos Politicos do Estado
de Sao Paulo, que se mobilizou para propor ao poder publico marcar o

espaco do antigo DEOPS (Departamento de Ordem Politica
e Social)” como um lugar de memoria.

O DEOPS foi um espago de tortura e prisdo pelo qual
muitos dos presos politicos passaram na ditadura. A expo-
sicdo, naquele momento, tratava de colocar artistas em
contato com os arquivos da ultima ditadura militar bra-
sileira (1964-1985) para que obras comissionadas surgis-
sem a partir dessa fricgdo. O Grupo Contrafilé propés um
trabalho que nomeou como Escola de Testemunhos, em
que partimos do arquivo Coleta Regular de Testemunhos
do Memorial da Resisténcia, que € um arquivo de vozes, de
pessoas contando as suas historias. E, especificamente
nesse arquivo, de pessoas falando sobre as suas histérias
com a ditadura civil-militar e, mais contemporaneamente,

* O Departamento de Ordem Politica e Social, criado em 30 de
dezembro de 1924, foi um O0rgao do governo brasileiro utilizado
principalmente durante o Estado Novo € mais tarde na Ditadura
Militar.
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sobre as suas historias de resisténcia as violéncias sociais e ao terrorismo
de Estado. Na realidade, desde aquele momento, percebemos que era com
esse tipo de arquivo que queriamos trabalhar, porque entendemos, escutando
muitos testemunhos, que as pessoas sdo, em si, grandes arquivos ensinado-
res, e que, sendo assim, sdo também escolas. E se o testemunho € uma escola,
como aprender a partir dele? O que aprender? O que uma testemunha esta
ensinando quando da o seu testemunho?

Escola de Testemunhos tornou-se, assim, um dispositivo artistico-educativo
que aciona publicamente o modo como a histéria e a memoaria sdo construidas.
Através da singularidade e da sabedoria de cada pessoa, somos capazes de nos
repensar ab mesmo tempo em que repensamos 0S processos sociais. Apesar
de sermos pessoas estudiosas da nossa proépria histéoria enquanto pais, com a
Escola de Testemunhos temos tido oportunidade de escutar muitas histérias
das quais nunca haviamos ouvido falar, historias importantes e que nos fazem
compreender melhor quem somos enquanto coletividade.

Na exposicdo “Mulheres em Luta”, que esteve em cartaz no Memorial da Resis-
téncia de outubro de 2023 a julho de 2024 e que abordou a resisténcia de diver-
sos coletivos de mulheres a ultima ditadura civil-militar no Brasil, chegando ao
tempo presente, pudemos novamente ativar esse dispositivo, através das vozes
de algumas mulheres de luta, que nos levaram a escutar, refletir e aprender sobre
questdes da memoria e da resisténcia, atravessadas pelas questdes de género.

A partir dessas experiéncias, o Memorial da Resisténcia tornou-se uma referén-
cia fundamental para n6s, como uma instituicdo que comegou com a luta pela
preservacao de um espaco de memaoria por ex-presas e presos politicos da ultima

ditadura militar brasileira e hoje é um espagco museolégico central na discussdo
sobre os significados da resisténcia, ndo apenas na ditadura, mas também antes
e depois dela. Nesse sentido, o Memorial da Resisténcia nos ajuda a pensar o que
€ um “museu urgente”, na medida em que compde um campo de reflexdo que
passa, sobretudo, pela compreensdo do que significa resistir politicamente no
Brasil contemporéneo, sem abrir mao da dimensao histérica dessa resisténcia
(que permeia as questdes de raca, género, orientacdo sexual e classe) e da inflexao
representada especificamente pela ditadura instaurada de 1964 a 1985.

Museu das Origens

“Ensaios para o Museu das Origens” foi uma exposi¢gdo organizada em dois
moédulos e que esteve em cartaz em duas institui¢des simultaneamente (Itau
Cultural e Instituto Tomie Ohtake) na cidade de S3o Paulo, de setembro de
2023 a janeiro de 2024. Estava baseada na proposta do critico de arte bra-
sileiro Mario Pedrosa (1900-1981) para a reconstru¢cio do MAM-Rio (Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro), depois deste ter sido atingido por um
incéndio em 1978. Para Pedrosa, aléem do restauro, seria necessario, diante
deste fato extremo, repensar radicalmente o papel dos museus no Brasil.

A exposicdo teve curadoria geral de Izabela Pucu e Paulo Miyada, curadoria adjunta
de Ana Roman e participagdo dos curadores convidados Daiara Tukano e Thiago
de Paula Souza. Segundo os curadores, a ideia foi: “Colocar em relagdo muitos
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gestos mobilizados por pessoas, coletivos e instituicdes envolvidos em preservar
e difundir a memoria das matrizes constitutivas do Brasil na sua diversidade. E
uma lembranga de que, apesar de atravessado por praticas de apagamento da
historia, este pais tem memodrias resguardadas em pessoas e lugares multiplos,
0S quais se tornam mais fortes quando estdao em comunidade. Dessa forma, o
passado pode alimentar projetos coletivos de futuro™”.

Em sua Proposta para o Museu das Origens, Mario Pedrosa sugeria reunir
naquele espaco cinco instituigcdes: Museu de Arte Moderna, Museu do indio,
Museu do Inconsciente (instituicdes que ja existiam e passavam por difi-
culdades de funcionamento e formalizagéo) e Museu do Negro e Museu das
Artes Populares (a serem criados)?.

O projeto de Pedrosa ndo avancgou. Entretanto, foram surgindo iniciativas sin-
gulares por diversos estados do Brasil. Apés ampla pesquisa, os curadores as
reuniram na exposi¢ao, que exibe conjuntos de obras e documentos de acervos
diversos que formam, como eles explicam, uma “rede das origens e de gestos
de memoarias funcionando em dialogo entre si, como experiéncias criticas de
construcdo de memoria e preservacao do patrimonio cultural, material e ima-
terial em todo o pais”¥.

* Texto presente na divulgacdo da exposicao. In: https:/www.institutotomieohtake.
org.br/exposicoes/ensaios-sobre-o-museu-das-origens/, acessado pela Ultima
vez em janeiro de 2024.

t ldem.

Muitos museus e espagos de memoria estavam representados agora, nessa
exposicdo, como o Museu do indio, o Museu de Imagens do Inconsciente, o
Museu de Arte Moderna, o Museu da Republica, o Museu Historico Nacional,
e o Museu do Negro (do Instituto de Pesquisas e Estudos Afro-Brasileiros/Ipe-
afro), no Rio de Janeiro; o Museu de Arte Moderna da Bahia; o Museu de Arte
da Universidade Federal do Ceara; o Parque Nacional da Serra da Capivara, no
Piaui; o Museu de Arte Contemporanea (MAC-SP), o Museu Afro Brasil Ema-
noel Araujo e a Fundacao Bienal, em Sdo Paulo. O Acervo da Laje, da Bahia;
o Bloco Carnavalesco Loucura Suburbana, o Cais do Valongo e o Museu das
Remocdes, no Rio de Janeiro; o Museu Arqueoldgico de Sambaqui de Joinville
(SC); o Museu do Homem do Nordeste, em Pernambuco; o Museu Paraense
Emilio Goeldi e o Museu Marajé, no Para; a Rede de Museus Indigenas do Ceara
- Museu Kanindé, o Museu Pitaguary e o Museu Jenipapo Kanindé —; o Museu
dos Quilombos e Favelas Urbanos - Muquifu, Museu da inconfidéncia (MG), e
Mina Du Veloso, de Minas Gerais; e, de Sdo Paulo, Casa do Povo, Comunidade
Cultural Quilombaque, Discoteca Oneyda Alvarenga, Memorial da Resisténcia,
Museu da Diversidade Sexual e Museu de Arte Osdrio Cesar.

Ao adentrar na exposicado e conhecer as preocupacdes e o trabalho de Mario
Pedrosa (datado de fins da década de 1970) a partir de indagagdes do mundo
contemporaneo, nos demos conta das varias similaridades do que foi apresen-
tado, com o que estamos definindo como “Museus Urgentes”.

Tanto a pesquisa apresentada na exposi¢cdo “Ensaios para o Museu das Ori-
gens” quanto a que desenvolvemos, intitulada “Museus Urgentes”, partem da
nocao de incompletude dos museus de matriz eurocéntrica — uma incomple-
tude que se revela quando olhamos a histéria a partir de uma posig¢ao residual,
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construida por meio de personagens, artefatos e narrativas marginalizadas.
Ambas as propostas buscam justamente romper com essa légica, deslocando
o olhar e reivindicando outras formas de construir memoria e pertencimento.

Como parte da pesquisa, realizamos uma conversa gravada com lzabela Pucu, uma
das curadoras da exposi¢ao, na qual abordamos uma série de questdes que nos
acompanharam ao longo desse processo, como: o que mobiliza pessoas, grupos e
comunidades a guardar memorias especificas - de uma geragdo, de uma luta, de
um territorio, de uma comunidade, de uma populagdo ou de um grupo determi-
nado; o que a ideia de Museu Urgente pode nos dizer; porque existe no Brasil essa
politica sistematica de apagamento da memoria, que estrutura as relagcdes sociais
e o proprio Estado?; a “museologia social” e a relagcdo desse conceito/pratica
com arealidade brasileira, com o fato de sermos um pais colonizado; a dimensao
*arquitetural” do arquivo, sua dimensao tridimensional, ou seja, as formas que ele
pode assumir e como as coletividades tém também, quando necessario, mantido
sigilo sobre certas partes e dimensdes de sua histéria. Fazer museu para sobrevi-
ver, o hackeamento dos museus, a reivindicagdo de uma perspectiva latino-ame-
ricana de museu, e a museologia social foram, enfim, alguns dos muitos assuntos
percorridos na conversa com lzabela.




Fundacao Casa Grande -

Memorial do Homem Kariri

Em 2021, realizamos o curso Escola de Testemunhos: a
poesia comprometida com o que é vivo, do qual participou,
em uma das aulas, Alemberg Quindins, criador e gestor da
Fundagdo Casa Grande - Memorial do Homem Kariri. Esse
espaco, localizado na Chapada do Araripe, Ceara, nordeste
brasileiro, € uma escola de arqueologia social e inclusiva,
arte e comunicagao, que ja formou gerag¢des de jovens como
disseminadores do potencial pedagdgico, politico, cultural
e artistico daquele territério, que abriga o primeiro parque
geoldégico das Américas, reconhecido pela Unesco em 2006.
Essa Chapada € reconhecida pelo que a comunidade local
entende por “mestres da cultura” que, identificados e reco-
nhecidos, contam-se mais de duzentos, por ser a maior

referéncia do periodo cretaceo do mundo, pelo estado de
conservagao dos fosseis (ali viviam noventa espécies de
pterossauros) e pela presenca de pinturas rupestres. Quin-
dins e diversos agentes culturais da regido entendem a Fun-
dacgdo, assim como outros espacgos similares que existem
naquele entorno, como “museus orgéanicos”, na medida em
que expressam a atitude que uma comunidade tem ao se
deparar com o que compde ancestralmente a sua memoria,
organizando coletivamente tudo aquilo que vai encontrando
e que tem valor para si, através de interfaces artisticas, cul-
turais e museologicas.

Em 2023, como parte desta pesquisa, tivemos a opor-
tunidade de conversar com a artista e educadora paulis-
tana Flavia Mielnik, que nos contou de sua experiéncia na
Chapada do Araripe, um odsis no meio do sertao, por ser
uma floresta em uma area de caatinga, arida, situada no
entroncamento entre trés Estados (Pernambuco, Ceara
e Piaui), configurando uma encruzilhada entre mundos
e culturas, o que explica muito de sua grandeza cultural.

“Nunca imaginei encontrar com o que me deparei la, principal-
mente Nno universo da cultura popular, que relaciona cultura
popular e vida, entrelacando tudo. Também nunca tfinha ouvido
falar dos Museus Organicos, e foi andando e pesquisando que
entendi que essa € uma iniciativa da Fundacdo Casa Grande
Jjunto ao Sesc da regido, que passaram a mapear lugares onde
mestres moravam € a fransformar suas casas em museus. Telma
Saraiva, por exemplo, foi uma mestra e grande artista da foto-
-pintura, precursora dessa linguagem no Ceara. A Telma € fale-
cida, mas em muitos museus-casas 0S mestres estdo 13, vivos,
ainda trabalhando. Eu me perguntava como era para €les o
fato de que as suas casas haviam se transformado em museus.
Como isso reverbera na vida deles, o que muda na dinédmica
cofidiana. E percebi que a vida daqueles artistas € muito ligada
ao publico, ao cotidiano da comunidade, a casa ndo é um lugar
apenas da intimidade, as casas ja vivem de portas abertas, pes-
soas entram e saem, todo o trabalho e a produ¢do sempre foi
intrinsecamente ligado a vida.”

Flavia Mielnik, educadora e artista
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Em junho de 2024, finalmente pudemos visitar pessoalmente este lugar incrivel e
magico, e conhecer diversos mestres da cultura e liderangas culturais da regido.

O contexto no qual se insere a Fundacdo Casa Grande, assim como a rede de
mestres e museus organicos, traz varias boas questdes para pensar, como a
dimensao ancestral, indigena, quilombola e arqueoldgica que esta presente
no cerne da batalha pela memoaria e contra o esquecimento no Brasil. Traz
também a dimensado educativa, ja que os mestres recebem publicos em sua
casa. No museu de paleontologia, quem recebe os visitantes sdo as criancgas
e quem organiza e recebe os turistas na Fundacdo Casa Grande sdo jovens
formados pela escola de empreendedorismo social da Fundagdo. Como se
dao as relagdes comunitarias em torno da memoria naquele territorio e qual
o entendimento que as diferentes pessoas e comunidades dali construiram
sobre o significado e a pratica museoldgica, sdo algumas das perguntas que
orientaram a nossa pesquisa de campo.

Na Chapada do Araripe, vimos um grande museu de museus de elementos
vivos (pessoas, animais, arvores), o que nos traz a dimenséo de “jardim” de
biomas importantes, que conecta o Araripe com os estudos mais contempo-
raneos sobre a Amazodnia.

“Existia uma ideia de que vocé criava uma reserva bioldgica e tirava as pessoas
18 de dentro. La dentro € proibido gente. E 0O que oS seringueiros, junto com os
indios, inovaram, foi dizer “ndo, NnOs protegemos a floresta e criamos floresta”.
Isso inovou em relagcdo ao que os bidlogos falavam. Os biologos achavam que a
floresta era um fenédmeno natural e 0s indios e os seringueiros diziam ndo, a flo-
resta nos cultivamos. A floresta € um jardim que a gente cultiva. A floresta ndo
€ pré-historia, a floresta € agora. E alguma coisa dindmica, que vive. Diferente
daquela ideia do século XIX, do Darwin, e de fodos 0s outros naturalistas, de que
a floresta era uma espécie de Jardim do Eden que Deus esqueceu aqui na Terra
no ultimo assalto. Ndo, a floresta é uma coisa produzida por passaros, primatas,
gente, vento, chuva... S§o produtores de floresta. A floresta foi feita assim. Nao
teve nenhum evento que implantou a floresta, feito um jardim botanico. A gente
cria floresta e mantém a floresta.” (Krenak, 2020)

“Culfivada, manejada pelos humanos durante milénios, a floresta amazonica alte-
rou-se, tornou-se ‘outra’, sem deixar de ser floresta; manteve a sua autonomia de
sujeito - sujeito da sua propria renovacdo e reproducdo. Em outras palavras, a Ama-
zOnia tornou-se ‘antropogénica’ — a um so tempo cultural e natural, fruto de uma
relacdo de mao dupla entre sujeitos: o Homem e a Floresta, na qual @ agcdo de um
Nndo anula a do outro. Gragas a Antropologia, sabemos que as sociedades indige-
nas da Amazdnia conferem dignidade de pessoa ou sujeito aos Nndo humanos. A
relacdo entre sujeitos (simétrica, de froca e reciprocidade) € uma relacdo ética e
também poética. Por outro lado, o que prevalece na civilizacdo ocidental € a relacdo
sujeito-objeto (assimétrica, autoritaria, de poder e dominacdo), da qual se origina a
Natureza-objeto, em 0po0sicd0 a0 Homem-sujeito, unico detentor de Cultura. Ora, ‘o
outro como objeto’ € a negacdo do outro e a negacdo da etica. Nisso reside a alte-
ridade radical dos modos de ser e pensar indigenas com relacdo ao Ocidente. Essa
‘alteridade indigena’ tem, para nds, valor de tesouro e sabedoria.” (Pardini, 2020).
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MAOC (Museu de Arte Osorio César)

e suas conexoes

Em 2021, o Grupo Contrafilé foi selecionado no “Edital
de Credenciamento para a Realizagdao de Formagao de
Educadores do Museu de Arte Osoério César (MAOCQ)",
lancado pela Prefeitura de Franco da Rocha, cidade
localizada na regiao metropolitana de Sao Paulo.
Durante o processo de formagcao, pudemos aprofundar
arelagao com esse museu que nasceu de uma demanda
social e comunitaria, de retomada da memoria da dore
do trauma causados pela existéncia, por cento e vinte
e trés anos, de um manicdmio naquele territorio, o
conhecido Hospital Psiquiadtrico do Juquery - um dos
maiores hospitais psiquidtricos da América Latina na
segunda metade do século XX e que encerrou as suas
atividades em 2021.

O MAOC € um museu publico municipal criado em 1985 cuja trajetoria se
confunde com a do médico e critico de arte Osorio César, que foi pioneiro em
pesquisas sobre as relagdes entre arte e saude mental dentro do hospital psi-
quiatrico. Ele foi um dos diretores da Escola Livre de Artes Plasticas dentro do
Juquery, que existiu entre as décadas de 1940 e 1970. No inicio dos anos 2000,
o Juquery sofreu um incéndio, que nao atingiu o MAOC e tampouco as obras
artisticas, mas atingiu o prédio central. Muitos documentos foram perdidos,
como prontuarios dos pacientes, dados de médicos e livros.

Esse museu nos interessou como agregador de alguns fatores que geraram
mais um campo de pesquisa para os Museus Urgentes. A propria historia do
incéndio, que fez com que o acervo tenha buracos, falhas, conta muito da forma
como arquivos e memorias sdo tratados no Brasil, revelando modos da poli-
tica sistematica de apagamento da nossa histéria. Por outro lado, a fissura do
acervo evidencia como pessoas e coletividades, diante de situa¢cdes como essa,
produzem formas de investigacdo e processos para retomar os pontos perdi-
dos, fazendo a memaoria acontecer tambem como imaginacao.

Outro fator que nos interessou é o fato do MAOC ter sido um museu que
nasceu de uma demanda social e comunitaria de retomada e subversao
da memodria do trauma - tanto por parte de médicos e trabalhadores
ativistas do movimento antimanicomial, quanto da propria comunidade
moradora do territdério onde ele esta situado. A cidade de Franco da
Rocha cresceu ao redor do Juquery.

Quase todo mundo que mora no entorno do hospital psiqui-
atrico tem alguem da familia ou uma pessoa conhecida que
trabalhou no local ou que esteve internada. Nos relatos que
escutamos dessas pessoas, muitos dizem que isso afeta até
hoje a autoestima dos moradores e moradoras daquele terri-
torio e falam sobre a influéncia que morar nas proximidades
do hospital psiquiatrico teve em suas vidas, em suas sub-
jetividades e naquela comunidade como um todo. As obras
de arte produzidas por anos nos ateliés do hospital, agora
em exposi¢ao no MAOC, representam um projeto de varias
geracgdes que, ao subverter a autoimagem da loucura como
algo apenas individual e que deve ser escondido, emancipam
a memoria ao colocar tudo isso para ser olhado e pensado
coletivamente e, especialmente, para ser vivido e repensado
pela perspectiva da poténcia da Arte.

Partindo desse museu, fizemos uma entrevista com Eliel-
ton Ribeiro, que trabalha no MAOC e Diana Kolker, do
Museu Bispo do Rosario, localizado no Rio de Janeiro.
Como a historia da loucura no Brasil se confunde com a
historia da escravidao, a luta antimanicomial aqui assume
as faces também da batalha por ndo deixar perder elos
importantes de quem somos e do nosso patriménio,
pecas que podem nos contar um pouco melhor sobre nos.
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Museus Urgentes

Museus Urgentes partem do solo
- da existéncia
sao0 uma ferramenta !
da necessidade
deluta de continuar existindo

nos territorios
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2. Museu das Origens:
conversa com Izabela Pucu

Joana Zatz Mussi: Ola Izabela’, gostariamos de trazer algumas questdes para vocé comentar o
que fizer sentido e deixar de lado o que ndo. Vamos la:

O que vocé percebe como agente mobilizador para que pessoas, grupos ou comunidades decidam
guardar meméorias especificas — seja de uma geracado, uma luta, um territério ou um coletivo? O que
leva alguém a dizer “isso é importante, vamos salvaguardar”?

Outra questado é a relagcdo entre passado, presente e futuro. Como vocé enxerga essa conexao?
Temos ouvido muito sobre “memarias do futuro”. Como vocé acha que organizar memoarias pode
nos lembrar da existéncia de um futuro - algo que, hoje em dia, parece tao incerto?

Gostariamos também de saber se vocé vé uma relacdo entre o conceito de Museus Urgentes e o de
Museu das Origens. Em relacdo a politica de apagamento sistematico da memaria no Brasil - algo
que nos preocupa cada vez mais —, por que vocé acha que ela é tao estruturante? Outro ponto que
gostariamos que vocé comentasse é o conceito de museologia social, com o qual vocés trabalham.

Izabela Pucu (Rio de Janeiro, 1979) é artista, curadora, pesquisadora, professora, editora e gestora cultural.
Dedica-se aos temas que envolvem as relacdes entre o fazer artistico e o cotidiano, sua relacdo com vida,
a arte como frabalho, as praticas de critica institucional; € também estudiosa do pensamento de Mario
Pedrosa, e tem interesse por uma ideia ampliada de atuacado artistica, que vai além do objeto de artfe em si,
marcada pela proposicao, pela troca, pela relacdo e pelas praticas de proximidade com o outro.
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Também temos refletido sobre a dimensédo arquitetural dos arquivos. Como as comunidades cons-
troem esses arquivos de maneira tridimensional, criando formas singulares que servem como evi-
déncias materiais da existéncia dessas memorias?

Por fim, uma ultima questdo: a dimensao do segredo. Hd memorias que escapam propositalmente,
nao por apagamento, mas como forma de fazer fugir, de resguardar certos fragmentos. Como vocé
enxerga essa pratica, entendendo que resguardar segredos também é uma forma de luta?

Essa questdo da urgéncia e da obsolescéncia dos museus, que vem sendo muito
debatida na esteira da chamada virada decolonial, processo que estamos vivenciando com mais
intensidade a partir de 2013, € uma discussao trazida de fora para dentro, a partir dos movimentos
sociais, de processos geopoliticos mais amplos e anteriores, ndo € um processo de revisdo dese-
jado e nem foi operado internamente pelo campo da arte, por isso encontra muitas resisténcias e
negligéncias de toda a ordem.

Se debate muito a questdao dos museus hoje, sistematicamente, mas a estrutura dos museus nao
muda ou muda muito pouco. Mudam os temas, se da mobilidade a um pequeno grupo de pessoas
representativas de minorias politicas, mas essa circulagdo de seus trabalhos, até mesmo de seus
corpos, ndo consegue carregar os seus modos de fazer e seus afetos para dentro das institui¢cdes
do sistema de arte, ficando apenas em sua face mais visivel. Os museus e demais institui¢cdes
hegemodnicas estdo expondo obras, exibindo as imagens, os trabalhos de pessoas e comunida-
des silenciadas e invisibilizadas historicamente, mas nao se deixam afetar, por exemplo, pelas
cosmologias, pelos modos de fazer circulares das culturas de matriz africana. Nao acolhem as
cosmologias e os modos de fazer da cultura ancestral indigena, entdo isso para mim é uma forma
um tanto leviana de apropriagao que as forgcas do campo cultural hegemédnico vém fazendo. Vocés
do coletivo que trabalham muito na interface da arte com outros campos, com artistas vindos de
outros contextos alem do sistema de arte tradicional, com outras forgcas no campo cultural, sabem
bem que os propodsitos do campo da arte em geral querem se impor aos contextos com os quais
se relaciona, muitas vezes de forma antiética. Esse jogo esconde a exclusdo de uma populagéao
imensa, na medida em que contempla cotas, que tem o limite da representatividade, e ndo altera
as estruturas. Isso aconteceu em muitos momentos, s6 que agora se trata de pessoas que vém de
uma situagdo muito precarizada, que vém de violéncias estruturais que estdo na base do Brasil,
que entram nesse sistema e se enredam, inevitavelmente, no mesmo jogo que sempre favorece a

constituicdo de uma elite, ainda que sob a bandeira decolonial. Essa mobilidade social controlada,
de um grupo muito pequeno, diante de imenso numero de pessoas alijadas, tem um limite muito
marcado pelo mercado, e isso guarda uma perversidade. Como disse o filésofo Jean-Luc Nancy
tao precisamente - a histdria da arte ndo tardou em ser também uma historia da economia. Ndo é
novidade isso que estou dizendo.

Claro, ndao obstante a esse fator estrutural, eu acho que muitas coisas boas aconteceram nos ulti-
mos anos, nao resta duvida. Pautas que jamais foram discutidas estdo na ordem do dia. Eu percebo
reflexos desse processo em mim mesma, nas pessoas da minha geragdo, do meu grupo social, ao
menos haquelas que se abriram, que se deslocaram minimamente de seus lugares de raca, género,
classe a partir da relagdo com outras pessoas, com outros campos e contextos. Eu me dei conta,
por exemplo, nesse processo, que eu também tinha sido educada por uma biblioteca100% branca
nos anos 2000, que eu também tinha sido formada num sistema misdgino. S6 muito recentemente
eu pude admitir, e ndo sem dor, que eu tinha sofrido diversos assédios morais e sexuais dentro da
universidade, nos museus e na vida institucional, os quais eu ndo conseguia reconhecer claramente,
contra os quais eu ndo soube reagir.

Eu acho que é por forga do amadurecimento dos movimentos sociais nesse espaco de tempo que
tem dois marcos para mim - a constituinte de 1988 e as jornadas de 2013, que nos encontramos
em um momento de amadurecimento da nossa democracia sob certos aspectos, especialmente no
ambito da vida pessoas, das individualidades. Hoje eu acho que a gente tem um letramento dis-
seminado na sociedade gragcas a esses debates que emergiram de 2013, mas que vem de longe,
obviamente, que também contaram com os impactos de programas sociais e politicas afirmativas
dos governos de Lula e Dilma. Precisamos celebrar o fato de que muita coisa importante, ainda
que a contragosto, esta sendo considerada, talvez pela primeira vez, pelos agentes de poder do
sistema de arte.

Ainda assim, os diretores das instituigdes mais importantes continuam sendo homens - na maioria
brancos, sendo héteros ou gays, como sempre foi; as mulheres continuam segurando o piano sem
ter a mesma autonomia e poder decisorio, tendo suas pesquisas e for¢cas de trabalho usurpadas sem
reconhecimento em muitos lugares; as pessoas racializadas, as manifesta¢gdes culturais periféricas
ou dissidentes, seguem também sendo violentadas ao entrarem nesse sistema. E parece que ta tudo
bem...nos textos institucionais so6 se fala do lado positivo desse processo, como se fosse algo dado,
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como se ele ndo guardasse conflitos terriveis, como se a gente ndo
estivesse em um momento nevralgico, tenso, o que é normal, ja
que toda transformacao social envolve conflito. E parece que esta-
mos mesmo num segundo momento desse processo, que come-
¢cou com forte carater combativo, com a afirmacgdo do “lugar de
fala”, marcado pela estratégia dos cancelamentos e das renuncias.
A meu ver as pessoas estao mais envolvidas agora com a disputa
pela entrada nos espacgos institucionais hegeménicos e no mer-
cado, e isso é legitimo, obviamente, é outra estratégia, mas me
parece que o debate critico se amenizou, fato que esta refletido
também na producgao dos artistas.

Por isso, eu acho que o campo da arte, de modo geral esta ainda
nesse processo no terreno da hipocrisia, resistindo a aprofun-
dar a partilha dos recursos e dos privilegios, mesmo com certos
avancos, como comprova a carta dos educadores da ultima Bienal
de Sdo Paulo, a primeira organizada por uma maioria de curado-
res negros, reivindicando direitos basicos de trabalho, enquanto
sdo tratados como fazedores de numeros para compensar as
captacdes de recursos. Todo o mundo sabe que os educado-
res e mediadores de museus sao a classe mais precarizada do
campo artistico-cultural, salvo raras exce¢des, no entanto, nos
discursos institucionais a educacgao é o grande norte da arte
contemporanea hoje. Mas se os educadores ndao sao ouvidos na
elaboracado das exposi¢cdes, e, normalmente, conhecem o pro-
jeto curatorial por meio de documentos, em visitas feitas com
0os curadores na véspera ou no dia das aberturas, quando esta
tudo pronto, nunca da tempo antes, também os curadores estéo
sob pressdo. Se os educadores, como sabemos, sdo os que tém
que fazer o trabalho de segurangcas também, muitas vezes. Se
as acdes educativas e de acessibilidade sdo as que tém menos
recursos e visibilidade no escopo das institui¢des... que hipocrisia
e essa, gente?

Durante a pesquisa para a curadoria da exposi¢cao Ensaios para o
Museu das Origens, entrei em contato com experiéncias muito
diversas de institui¢des, pessoas e comunidades que se langaram
no desafio de fazerem seus proprios Museus, de preservar sua
memoria, seus arquivos e territoérios, foi um grande aprendizado.
Percebi que existe em marcha no Brasil, hoje, e, historicamente,
uma apropriagdo muito rica, uma reinvencao coletiva da ferra-
menta Museu que acontece também, de certo modo, em toda a
América Latina. Nao apenas nas comunidades tradicionais, que
ja fazem ha séculos processos de memoria sob outros alicer-
ces, mas também na histéria das grandes instituicdes sempre ha
brechas. Muitas das comunidades que conheci fazem museus
pela propria necessidade de sobrevivéncia, ndo é uma questao
que se coloca de fora para dentro, como um projeto cultural;
esses museus ja nascem de um propdsito inclusivo, mais amplo
socialmente, da vida, e nisso ha um aprendizado para a campo
hegemodnico da cultura, que normalmente faz museu de forma
excludente para depois vender os processos de inclusao social
como contrapartida. Esses processos dissidentes, criticos, que
vocés estdao chamando de “museus urgentes”, eles partem do
solo da existéncia, eles partem das necessidades de pessoas e
de comunidades continuarem existindo enquanto tal nos seus
territorios. A forga instituinte desses movimentos é proporcio-
nal a violéncia que imputou o exterminio dessas populagdes.

Quando a gente comecgou a pensar na exposi¢cdo propriamente, de
saida ja se colocou uma questado: € um ensaio, ndo da para cons-
truir o Museu das Origens, mesmo se desse ele ndo seria feito por
trés curadores brancos, a partir de Sdo Paulo; nés vamos criar as
condigdes para esses ensaios que ja existem se mostrarem, tendo
a proposi¢cao de Mario como plataforma. Isso era uma perspectiva
inegociavel, tem que ser algo coletivo, com muitas vozes. Cada
um trouxe as suas redes e estudos para dentro da pesquisa e a
gente fez varios brainstorms tentando selecionar um conjunto de

institucionalidades que funcionasse como uma escala de um todo
que inevitavelmente estaria incompleto. Desde o inicio a gente
sabia que ndo ia dar conta nem dessa genealogia, nem do pre-
sente. A gente ia pegar uma pequena amostra dessa genealogia,
dessa perspectiva de fazer instituicdo como critica no Brasil.

Outro cuidado que a gente teve foi essa coisa de ter experiéncias
de Norte a Sul, uma amostra nacional, de ter institucionalidades
de diferentes tamanhos, configuracdes, historias e tipos. Outra
coisa balizadora também era a necessidade de se embaralhar
as cinco forgas culturais que Mario Pedrosa reuniu em seu pro-
jeto, representadas por cinco museus que deviam ser integrados
ao Museu de Arte Moderna, a partir dos movimentos pela sua
reconstrucdo apos o incéndio que o destruiu em 1978, porque
hoje se reconhece mais claramente a interseccionalidade entre
elas. Na perspectiva dele, ao invés de se criar um novo museu,
ou reformar simplesmente o antigo MAM, seria preciso potencia-
lizar a relagdo entre museus existentes, melhorar as condi¢des
de gestdo de seus acervos e de suas atividades, construir dois
museus que eram necessarios no contexto cultural da época,
propor uma critica as narrativas sobre a nossa origem cultural,
em um mesmo gesto, a partir de uma inovacgao institucional de
carater experimental e instituinte. O Museu do indio estava pre-
carizado, havia perdido sua sede, que ficava no local onde hoje
fica a Aldeia Maracana, porque o metrd ia passar embaixo dela.
O Museu de Imagens do Inconsciente, no Engenho de Dentro,
constituido a partir do trabalho da Dra. Nise da Silveira, estava
funcionando sem as condi¢des para se fazer como museu de fato.
O MAM tinha perdido 50% do seu acervo e sido abatido na sua
estrutura fisica fortemente pelo tragico incéndio que o atingiu
em 1978. Entdo, como alternativa a reconstru¢cdo do MAM, que ja
se via envolvido em debates acerca de sua atuagdo desdo o inicio
da década, Pedrosa propos integrar esses trés museus e que
fossem criados mais dois museus, o Museu das Artes Populares
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e o0 Museu do Negro. Ele desenhou um circulo, em volta do qual colocou as cinco instituicdes em
roda, e no meio um centro de atividades experimentais e de pesquisa, um centro comum. Esse
diagrama foi bem importante no desenho da exposicdao Com todos os limites de Pedrosa, de sua
geracao, de sua classe, podemos dizer que estava latente nesse projeto a revisdo, por um lado,
da ideia de origem do Brasil, e por outro, a reinvencédo da ferramenta museu, da fun¢do social dos
museus e da propria arte.

As experiéncias mais radicais que eu vivi sobre isso na pesquisa para os Ensaios para o Museu das
Origens foram a rede de museologia indigena do Ceara e o movimento negro organizado de Minas
Gerais, em especial de Ouro Preto, mobilizado por liderangas como Du Evangelista, da Mina Du
Veloso, Sidneia Santos e Douglas Aparecido, do Coletivo Outro Preto, e o trabalho que vem sendo
coordenado pelo curador, pesquisador e Padre Mauro a partir da experiéncia do Miuquifii, um
museu na periferia de Belo Horizonte. Nesses dois casos, tivemos a sorte de acompanhar foruns
e processos de discussao acerca da ferramenta museu mobilizados por essas comunidades, como
o IV Forum da Rede de Museus Indigenas do Ceara e o seminario Museus Mineiros no Diva, que
nos deram uma compreensdo mais ampla do que estava em jogo no fazer e na critica aos museus
hegemodnicos nessas localidades.

Nessas experiéncias ndao existe nenhum tipo de fetiche com relagao ao trabalho de arte, ndo se
trata de produzir valor monetario, de fazer do museu e da arte uma pérola, mas de valorizar o
que o sistema hegemaonico e as politicas oficiais muitas vezes nao dao valor. Nesses contextos o
museu é mais uma ferramenta de luta, de mudanc¢a no sistema de valoragao. Eles fazem Museu
para poder existir, assim como os indigenas mais velhos do Ceara passaram a existéncia deles toda
negando que eram indigenas para sobreviver, negando a sua ancestralidade, mesmo pertencendo
ao territdrio, porque tudo que era indigena era dizimado, hoje em dia eles tém consciéncia de que
precisam afirmar sua identidade para garantir seus direitos, e o museu hoje é visto como uma fer-
ramenta nesse sentido. A questado das tipologias que vocés trazem, é curioso ver como que se faz
museu de diferentes maneiras e € curioso também ver como certas tipologias dos museus tradicio-
nais sao apropriadas nesses processos, € bem bonito ver esse hackeamento como uma via de mao
dupla, um lugar de trocas e ndo de imposi¢gdes. Quem faz muito bem esse hackeamento é o Acervo
da Laje, que hackeia as estruturas do sistema para aprimorar os seus processos.

Cibele: Da mais exemplos, lza, desse hackeamento.

Por exemplo, O Acervo da Laje, antes da relagdo com o sistema de arte, nunca tinha con-
seguido catalogar as pecas de seu acervo. Eles resolveram que para cada exposi¢gdo que solicitasse
a sua participacdo, eles iam mandar pecas diferentes, porque ai o sistema de arte cataloga, limpa,
higieniza e devolve para eles embalado, catalogado, organizado, higienizado e eles se valem desse
processo para se organizar internamente, e ndo apenas para cumprir a demanda.

No IV Férum da Rede de Museus Indigenas do Ceara a gente conheceu projetos de varias etnias,
varias experiéncias de produ¢cdo de meméodria e visitou os Museus dos Pitaguary, dos Jenipapo
Kanindé e dos Kanindé. Os trés se faziam por tipologias muito diferentes de museus, tinham énfases
colocadas em lugares diversos. No museu Jenipapo Kanindé, por exemplo, a gente percebe uma
penetragcdo maior da forma museu tradicional, legendas, nucleos, textos de parede, mas, ao mesmo
tempo, € um museu de territorio, que inclui uma lagoa, montanhas, o mar, que recebe a visitagao
de escolas e grupos, esses dispositivos informacionais os ajudam na mediagcdo; no Museu Kaninde
é diferente, os elementos estdo expostos como uma grande instalagdo que conecta tudo, sem
balizamentos de legendas, etc. O museu Kanindé comeg¢ou com uma pedrinha, com uma pedrinha
pequenininha que o Cacique Sotero encontrou quando era crianca. Essa pedrinha riscava, era um
mineral, claramente, ndo era um carvao, e ela riscava. Ele chegou em casa e falou: “mae, eu achei
essa pedra e essa pedra risca”; ela falou assim: “meu filho, isso € coisa dos indigenas. N6s somos
indigenas, mas nos ndao podemos dizer que somos!”. E ele guardou essa e outras pedrinhas que ele
encontrou. Ai, ele ja velho, ja cacique, resolveu, em 1995, fundar esse museu comecg¢ando por essa
pedrinha que esta la em lugar de destaque; eles comegaram a juntar coisas, a coletar coisas que
pareciam importantes para eles, s6 que numa tipologia muito linda, porque € instalativa. Esta tudo
nas paredes, tudo que era importante, por exemplo, pele de caca, porque os Kanindé sdo caca-
dores, matéria de jornal que saiu sobre o museu... ta tudo numa grande instalagdo, numa espécie
de gabinete de curiosidades. Essa é tipologia Kaninde. Nesse museu, o primeiro museu da rede,
eu dei de cara com uma roupa que depois foi reproduzida para estar na exposi¢do que, para mim,
€ o emblema dessa ideia de “museus urgentes”: as primeiras roupas que eles vestiram para se
caracterizar enquanto indigenas, para afirmar por meio das vestimentas a sua identidade, foram
construidas em cima de roupas brancas, camisetas e shorts comuns, que foram cobertos de pena.
Esses objetos, para mim, sao paradigmaticos dessa experiéncia, das camadas de violéncia e dos
gestos de reparacao que se revelam ao mesmo tempo nesses processos de memoria.
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Nos Kanindé, por exemplo, a ferramenta Museu se fez associada a
educacgdo, o Museu é colado a escola, € a sua continuagdo. A comu-
nidade Kaninde tem uma questado geografica, é serra, € montanha,
isso muda a configuracao espacial, as casas ndo estdo uma do lado
da outra, ndo tem uma grande praca plana, entdo, na comunidade
Kanindé vocé sobe ladeira, depois desce ladeira para se reunir. E
foi uma comunidade muito dizimada, por estar proxima a Capital,
e por ter sido muito invadida pelas igrejas evangelicas. Eles per-
ceberam que o Museu precisava interferir na educacéo formal, se
mobilizaram para construir uma educacao especial, uma escola
indigena, para se emancipar como comunidade, as outras comu-
nidades também tém escolas assim. Como é que a produc¢ao de
direitos gera consciéncia e gera Museu? O museu é um resultado
da luta, do amadurecimento da luta que possibilita uma educacao
indigena especifica, respeitosa daquela tradi¢cao. Eles precisa-
ram das ferramentas Escola e Museu associadas para compre-
ender e resgatar sua identidade étnica.

No museu dos Jenipapo Kanindé, ja foi por uma outra perspec-
tiva, que é a do matriarcado. Por ali, o movimento comunitario
de mulheres estruturou a producao de direitos e a reconexao
com aidentidade étnica, tendo Cacica Pequena como liderancga
principal, e agora suas filhas, que também se envolveram na
luta politica e ocupam cargos em secretarias de Estado. E uma
comunidade na beira do mar, que tem um museu de territo-
rio, assim como os Pitaguary, que resgataram a ferramenta
Museu e a sua etnicidade a partir das questdes espirituais,
tendo a presenca forte do pajé Barbosa, que se foi deixando
seus filhos com a responsabilidade do cacicado. Ali, a questao
espiritual é que fez o resgate, entdo o museu la é o Toré. O Toré
€ o momento mais museu deles. O museu deles, propriamente, é
uma salinha, tem uma configuragc&do mais préxima de um museu
turistico, de uma loja, € menos importante enquanto espaco
de exposicdo para eles, do que no museu Kanindé ou mesmo

no museu Jenipapo Kanindé, por exemplo; porque a énfase é
na espiritualidade e no territério, na cachoeira, na pedreira.
Naquela comunidade, vamos dizer assim, sdo os saberes espi-
rituais e magicos que fizeram a ancoragem do resgate étnico.
Entdo, cada comunidade resgatou a ferramenta museu por um
lugar e isso gerou museus diferentes.

Como curadora eu aprendi muito nesses processos, que me
trouxeram a ideia da curadoria relacional, da curadoria como
mediagdo. A documentacdo, por exemplo, a questao da preser-
vacao e do tratamento dos documentos, da memadria documental
e material, das narrativas da oralidade, ndo s6 dos objetos, mas
depoimentos, foi uma grande questao trazida pelas comunida-
des que estavam fazendo esses museus nos seus territérios. Ao
invés de ir 1a e pegar algo pronto e inserir na nossa narrativa, em
muitos casos o que a gente fez foi ouvir e sistematizar demandas
histéricas daquelas comunidades. Por exemplo, foi a primeira
vez que eles tiveram um mapa com todas as iniciativas da rede,
com verbetes, a curadoria da exposi¢cao fez isso junto com eles.
A gente compilou, organizou varios audios, videos que trazem a
memoria dos troncos velhos, como sdo chamados os mais velhos
das aldeias, posto que eles estavam se encantando sem deixar
registrados os seus saberes, o que era uma grande preocupacgao
deles: Cacique Sotero, Pajé Barbosa e Cacica Pequena foram os
focos do nucleo que apresentou o trabalho da rede de museus
indigenas na exposi¢cdo. A Cacica Pequena compde e canta, ela
tem composic¢des lindas, estavam gravadas, estavam até no Spo-
tify, mas nunca ninguém havia transcrito as letras. Entdo a gente
mobilizou a sua transcri¢cao, feita por sua neta, Daniela, e publi-
cou as letras de suas musicas em uma série de livrinhos artesa-
nais, que também traziam textos feitos pela comunidade sobre
esses mais velhos, que estavam perdidos em HDs de computa-
dores pessoais. Isso era importante para eles.

A ideia de curadoria relacional, que é a curadoria como media-
¢ado, também reivindica o compromisso institucional com o
fomento e a sustentabilidade das produg¢des culturais que vai
exibir. Com o desenvolvimento dos territorios em que essa
producéo acontece. Porque o gesto de trazer a producéo e as
pessoas da periferia para o centro sem se comprometer com o
desenvolvimento dessas pessoas, dessas experiéncias é colo-
nizador, a meu ver.

A autocritica institucional a esse tipo de comportamento também
precisa ser feita até porque muitas pessoas representativas de
comunidades historicamente alijadas do sistema de arte ja ndo
se prestam a participar sem impor condi¢cdes, sem garantias,
entdo isso ndo tem sido tdo simples em termos politicos e prati-
cos como antigamente. Os indigenas do Ceara ndo nos deixaram
tirar as roupas e os objetos deles de |a. Eles disseram: “N&o sai
nada desse museu aqui. Isso aqui € minha familia, os objetos sdo
parentes, fazem parte da familia”. E tudo o que foi para a expo-
sicdo teve que ser inventado a partir da relagdo, da escuta, das
demandas deles. Nenhum elemento que foi apresentado estava
pronto para ir para a parede. Eu aprendi muito e sou grata por
esse contato, ndo sou mais a mesma curadora de antes.

Cibele: A Anténia Kanindé, que foi uma importante interlocugéao
com Vocés, € muito jovem, de uma nova geragao, ndo é?

Anténia foi central nessa experiéncia, me ensinou muito,
é uma lideranga muito importante nesse momento. Ela é for-
mada pela ideia dos museus sociais, por essa museologia que
tem origem na América Latina, mais precisamente em 1972 no
Chile de Salvador Allende, e que é praticamente ignorada na
revisdo atual dos paradigmas dos museus. Antdnia é a primeira
museologa indigena do Brasil. Ela ndo tem nem 30 anos, é de uma
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etica e de uma maturidade bonitas de se ver. Uma coisa que para mim foi indice de que o museu
é ferramenta de producao de direitos, foi ter sido acompanhada em quase todas as visitas que
eu fiz a esses museus indigenas por criangas e jovens das comunidades, todos perfeitamente
conscientes dos processos que estavam mobilizando; uma coisa que eu achei linda, por exemplo,
foi participar de um Toré na aldeia Pitaguary todo liderado por jovens e criangas, e ver que nesse
Toré também os adultos brincavam; as criancgas politizadas, conscientes, ativas na luta, e os
adultos com capacidade de brincar em meio a luta, pra mim, foi um indice muito forte de saude
daquela comunidade, sabe? E ver que a ferramenta museu estava apoiando esse processo me
deu esperanca.

m E o caso dos museus mineiros?

Izabela: Quando a gente comecgou o brainstorm para pensar a exposi¢do eu me lembrei logo do
MuUquifl, o Museu de Quilombos e Favelas Urbanas, construido numa comunidade chamada Aglo-
merados, no centro de Belo Horizonte. E uma comunidade dentro da capital e eles t¢ém um museu,
que é uma igreja e museu, fundado por 14 mulheres negras que queriam uma “igreja de verdade”.
Essa comunidade comecgou a se arquivar, essas mulheres comecgaram a contar suas historias a
partir de objetos, experiéncias curatoriais que o Padre Mauro, lideranca religiosa da comunidade,
ia disparando junto a elas e hoje € uma forga instituinte dentro de Minas Gerais. E o Padre Mauro é
uma figura muito interessante, porque ele esta capitaneando, aléem do Muquifi, um outro projeto
chamado Negricidade, de descobrimento e de escavacgdo arqueolégica. O Muquifi € um processo
especifico com essas 14 mulheres da comunidade de Aglomerados, que €é um museu que tem toda
uma histoéria, tem a pintura da Capela, tem o acervo do museu, tem a experiéncia, como o quarto
de empregada onde todas elas levaram os presentes de patroa, porque todas eram mulheres que
trabalhavam como empregadas domésticas, tem as bonecas que elas finalmente puderam comprar.
Sao historias de cortar o coragdo, mas ao mesmo tempo de uma poesia e de uma beleza incrivel,
porque sdo elas as narradoras dessa historia contada com uma consciéncia critica de sua condi¢ao
que o processo de fazer museu deu a elas. E o Negricidade € um processo de olhar para a capital
- porque Belo Horizonte foi uma capital projetada igual Brasilia - e ela soterrou o Curral Del Rei,
que era a antiga cidade, onde vocé tinha uma igreja, a Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, que
fica na Rua Bahia com uma esquina bem conhecida, que a especulagdo imobiliaria esta subindo
predio sem parar. E ele descobriu que a Igreja Nossa Senhora dos Pretos estava enterrada ali e toda
irmandade da Nossa Senhora do Rosario, os irmdos desta irmandade sdo enterrados no entorno

da igreja e entdo tem corpos pretos enterrados embaixo do asfalto da Rua Bahia. E ele comecgou a
fazer toda uma pesquisa arqueoldgica de arquitetura, ele conseguiu um arquiteto que |1€ anotacgao
topografica velha dos séculos passados para descobrir exatamente o local onde estaria essa igreja.
Eles embargaram a construcdo de um edificio e estdo escavando essa histdria toda, ele conseguiu
que a universidade fizesse um projeto em 3D e ele comegou uma espécie de grande caravana que
se chamava Museus Mineiros no Diva. E n6s chegamos nesse momento: o Muquifu, um museu de
favela, uma capela dentro de uma favela, botando museus grandes, hegemonicos, como o Museu
da Inconfidéncia, o Museu Mineiro, todo mundo no diva, porque eles ndo queriam mais serem
representados por grilhdes, por imagens de subalternizagdo que continuam a encobrir a fabulosa
contribuicdo tecnologica, cultural e politica dos negros na constituicdo do Brasil. Nesse seminéario
eu fiquei sabendo que o movimento Negro de Ouro Preto havia mobilizado, entre outras consquis-
tas muito significativas, a mudanca da brandeira da cidade, em 2005, que tinha anteriormente as
inscricdes racistas em latim - precioso ainda que negro - e hoje tem a seguinte frase: precioso ouro
negro. Eu acho isso de uma importancia tdo grande, como é que a gente nao sabia disso?

Nessa exposi¢cdo, a gente pode vivenciar muitos processos nesse sentido. O que € a memoria da
ditadura, por exemplo, que aparece na relagdo com o Memorial da Resisténcia - um exercicio ndo
feito que recentemente mostrou com violéncia os efeitos dessa falta de reparacao. Quantos arqui-
vos fundamentais ndo revistos existem? Quantos gestos e comunidades importantes sem visibi-
lidade? Porque estamos sempre voltando aos mesmo lugares de pesquisa, a0s mesmos nomes e
artistas? Nao faz sentido.

E pensando na articulagdo passado-presente-futuro: € muito complexo pensar no futuro das ins-
tituicdes no Brasil. A fragilidade institucional nossa é um problema central, € um problema que a
gente vé que s6 se agrava no campo cultural, e sobre a questado do passado, acho que existe uma
dgenealogia gigantesca de gestos urgentes no campo da memodria dos museus. Ela é ignorada
solenemente. Isso esta claramente colocado no movimento que se chamou, em 1972, de museolo-
gia social, depois de nova museologia, a partir de documentos como a Carta de Santiago, redigida
naquele ano, e de seus desdobramentos, como a Declaragdo de Quebec, que é uma segunda carta,
de 1984, e foi a continuacdo dessa perspectiva latino-americana; era a reivindicagdo de uma pers-
pectiva latino-americana para a construcao e a revisdo dos museus.

Existe um passado, existe uma genealogia que é ignhorada estrategicamente pelo campo
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hegemdnico, pelas forcas elitizadas e estabelecidas, vamos
dizer assim. Existe um passado, existe um presente, o futuro é
incerto porque nao se quer que essas experiéncias criticas da
ferramenta museu floresgam, porque nao se tem de fato um
compromisso institucional e governamental com esses acer-
vos e com as comunidades que os produziram, apesar do enga-
jamento de pessoas e grupos que salvaguardaram de forma
herodica patriménios fundamentais de nossa cultura, hoje e his-
toricamente. No Museu do indio eu passei meses selecionando
todas as pecgas que foram para a exposicao, e tive ajuda valiosa
de pesquisadores como Elena Guimaraes, que, dentro do possi-
vel, tentaram vencer com seu esforgo essa precariedade carac-
teristica dos museus brasileiros. Eu pesquisei por meses em um
museu que estava fechado ha dez anos e que se possui 0 maior
acervo de cultura material dos povos indigenas brasileiros - um
museu fechado por dez anos, como pode! Isso so reitera a vio-
Iéncia que esta na base do gesto que da origem a um certo tipo
de museu. Apesar dos processos de reparagado hoje em marcha
naquele museu, especificamente, ele esta fechado ha dez anos e
nos, as pessoas nao indigenas, ficamos em siléncio.

Entre 2014 e 2016, eu coordenei junto com Jessica Gogan um pro-
jeto chamado Arte_Cuidado. Basicamente, ele era estruturado a
partir de iniciativas na interface do campo da arte com o campo
da saude mental. Foi um projeto feito em parceria com muitas
pessoas e instituicdes, quando eu estava dirigindo o Centro de
Arte Hélio Oiticica - CMAHO. Foi impressionante notar que
havia instituicées com 25 anos de atuagado que nunca haviam
se arquivado, que nunca haviam olhado para seus processos
de trabalho como um patrimdnio cultural, que nunca tinham
sequer redigido um texto sobre a sua propria histéria. Por que
vocé acredita que ndo havia esse interesse? Claro que havia, mas
essas pessoas trabalhavam o tempo todo no fio da navalha. Elas
trabalhavam e seguem trabalhando hoje em dia na precariedade

total, com as instituicdes acopladas nas suas veias, carregando,
como se diz, suas instituicdes nas costas.

Os movimentos que se fazem de forma independente e critica
estdo sempre na luta pela sobrevivéncia e as instituigcées hege-
monicas competindo entre si por recursos e reconhecimento,
numa retroalimentacao alienada dos sistemas cultural e de arte.
Essa fragilidade institucional s6 permite autonomia na base da
precariedade, se vocé tem patrocinio, alguma estrutura, a mol-
dura institucional vira quase uma prisao. Sem uma politica de
carater publico, adequada para apoiar a continuidade das inicia-
tivas, vocé nao consegue ter os dois: ou vocé faz sem dinheiro
um trabalho livre, experimental, um trabalho que nao esta a ser-
vico do capital, ou seu espago comeca a ter alguma estruturae
isso resulta em uma disputa de poder e em constrangimentos
que nao te dao mais autonomia para fazer nada radical.

Eu enfrentei isso na propria gestdao do CMAHO, que é um centro
cultural da prefeitura do Rio com um historico muito irregular,
que também nao cuidou da sua memoéria. Entao, isso eu acho
que é fruto de um problema estrutural brasileiro, de todos os
campos. Por que vocé chega em escolas que tém, teoricamente,
a mesma estrutura, e uma escola é maravilhosa e a outra é ruim?
Porque sdo pessoas comprometidas com a escola boa que estédo
4. Mas sera que uma pessoa que entrega a vida, a saude, por
uma instituicdo que deveria ser mantida com qualidade por uma
politica publica esta certa ou ela ta fazendo o papel que deveria
ser garantido pelo Estado? E eu me perguntei isso, depois de dez
anos a frente de varios projetos e instituicdes no Rio de Janeiro -
nosso papel € mesmo cumprir as lacunas ou dizer que as lacunas
estao ali e batalhar pelas politicas cabiveis? Porque as coisas
ficam funcionando trinta anos na base do sangue das pessoas. E
ai nao se cresce, nao se faz memoria, se perdem as coisas mais
importantes, a gente adoece...

Eu acho que existe uma entropia programada pelas forgas ins-
tituidas no poder que resulta na fragilidade institucional que
caracteriza o campo cultural no Brasil. As instituicées ndo con-
seguem ter consisténcia interna para dar conta da questao da
memoaria, na maioria das vezes, pela precariedade, no caso das
institucionalidades minoritarias, ou pela pressao por produti-
vidade incessante, no caso das instituic6es estabelecidas, que
atropelam a si mesmas. Existe uma politica de apagamento que
imputa a desestruturacao das institucionalidades minoritarias
brasileiras, como os pontos de cultura e memaoria, por exemplo,
e que, por outro lado, injeta muitos recursos se investimentos
em certas instituicdes hegemodnicas, obviamente mantida por
jogos de poder que sempre definiram o que era cabivel, passi-
vel e digno de ser guardado, rememorado, vendido e celebrado.
Mas aqui cabe resgatar a maxima de Andrea Fraser: a instituicdo
somos nos! Enquanto agirmos da mesma forma como agentes do
campo institucional cultural, enquanto ndo mudarmos a menta-
lidade e a forma de fazer das pessoas que estdo a frente desses
lugares de poder, isso ndo vai mudar.

Na minha tese, o ultimo capitulo chama-se: Fazer instituicdo como
critica, que foi algo que eu elaborei a partir da minha experiéncia
institucional, do contato com experiéncias feitas nas margens do
campo da arte com outros campos, como da saude mental, como
mencionado anteriormente, e com o pensamento de Mario Chagas,
que é sem duvida uma referéncia nesses debates sobre museu e
no campo da agdo também, foi um dos criadores do Ibram. E um
pouco um conceito que eu inventei para dar conta disso, pois no
nosso caso, diante da fragilidade institucional do campo cultural
brasileiro, ndo se trata de destituir a instituicdo, porque ndés pre-
cisamos delas, mas de fazer instituicao enquanto critica, propor,
criar no campo institucional de forma critica. E eu acho que esses
museus comunitarios, essas experiéncias ligadas a museologia
social estdo inscritos dentro dessa ideia. Porque ndo é o caso de
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se fazer a critica institucional classica em que vocé tem um sujeito critico de fora, que é o artista, um
dispositivo critico, que € a obra de arte, e um objeto da critica, que € a instituicdo. Fazer instituicao
como critica implica em um trabalho por dentro das institui¢c6es, ainda que seja dentro e contra.

E a gente tem um passado, a gente tem uma genealogia de fazer a instituicdo como critica no Brasil e
na América Latina, que, a meu ver, deve ser resgatada nesse impulso renovado de critica aos mode-
los dos museus. Vem dai a atualidade de Mario Pedrosa, que quisemos mobilizar com a elaboracgao
da exposi¢cao Ensaios para o Museu das Origens, a sua perspectiva instituinte, que ele exercitou
intensamente, buscando alternativas nos campos da cultura e da politica, ousando instituir de
outra forma, a partir das urgéncias, como vocés estao propondo. Eu prezo demais a trajetéria do
Mario Pedrosa, porque ele preservou a sua autonomia critica até o fim de sua vida, pagando o prego
por isso, obviamente, e ndo € a toa que ele também ficou lateral, apesar do reconhecimento que teve
em vida. Ele € um pensador do Brasil tdo importante e quase ninguém o conhece, talvez porque ele
fosse mesmo um dissidente nato e isso causa, como se diz; ha poucos anos ndo havia sequer livro
no mercado editorial sobre ele, situacdo que vem mudando lentamente. Foi esse apagamento de seu
pensamento que me mobilizou a fundar, junto com minha querida Glaucia Villas Bbas, a Plataforma
Mario Pedrosa, em 2018, e a seguir discutindo o seu legado. Hoje eu estou muito mais conectada
com experiéncias fora do campo da arte do que eu estive na época da minha tese, que se chama
Arte como trabalho (e vice-versa), muita coisa eu ja reelaborei de outras formas, mas essas ideias
entdao um pouco la.

A pesquisa que culmina na exposi¢cdo ndo é uma coisa que eu decidi: agora vou pesquisar o campo
da museologia, das politicas da memoaria. Nao foi isso. Foi o meu embate com o campo institucio-
nal, foi a tentativa de fazer um trabalho instituinte no campo institucional como artista e depois
como curadora e gestora, que me levou a tudo isso. Ha dez anos eu pesquiso a proposic¢ao feita por
Mario Pedrosa para a fundacdo do Museu das Origens, que eu conheci em 2014, seu contexto e seus
desdobramentos. Naquele ano, eu fiz uma exposigcdao no CMAHO, do qual eu era também diretora,
que foi bem importante para redefinir os rumos do meu trabalho, que impactou definitivamente o
processo de gestdo da instituicdo, apesar de ter pouca visibilidade e poucos recursos, chamava-se
Bandeiras na Praga Tiradentes. A exposigdo teve como foco o resgate da histéria da bandeira Seja
marginal, seja heroi, de Hélio Oiticica, e significava uma espécie de resposta as manifestacdes de
2013, era uma forma de tornar a instituicdo mais permeavel a rua a fronteira institucional daquele
espaco, que levava o nome de Oiticica e que ja ndo abrigava mais as suas obras. A bandeira-estopim
da exposicdo apareceu em 2013 muito remixada - seja estudante, seja heroi; seja professor seja

herdi, até seja gari, seja heroi rolou, no contexto da greve dos garis que aconteceu no carnaval de
2014 e deu origem a campanha para vereador de uma das liderangas do movimento. Também foi
muito significativa a presenca do Coletivo Norte Comum, muito atuante no campo politico-cultural
carioca em 2013, que foi trazido para uma residéncia no espacgo durante o processo de curadoria e
pesquisa da exposi¢cdo, que estava sendo mobilizado por toda a equipe.

A partir do resgate da historia da bandeira de Oiticica, feita em 1968 por ocasido do happening Ban-
deiras na praga General Osério, como descobrimos, fomos resgatando outros movimentos de rua
feitos na interface da arte com outros campos e chegamos até a manifestagdo pela reconstrugdo do
MAM, de 1978, contexto no qual o Museu das Origens foi proposto por Pedrosa. Desde entdo eu ndo
parei de adensar essa pesquisa que conformou um nucleo organizado sob minha curadoria na expo-
sicdo Al5 50 anos. Ainda ndo terminou de acabar, em 2018, realizada pelo Instituto Tomie Ohtake,
a convite do curador Paulo Miyada; nos ganhamos o prémio Jabuti com o catalogo da exposicéao,
em 2020. E em 2023 fizemos os Ensaios para o Museu das Origens juntos, também na companhia
de Ana Roman e essa pesquisa foi novamente ampliada para conformar grande parte do nucleo do
Museu de Arte Moderna presente na exposicao, e se expandiu para tantas outras experiéncias...um
longo percurso! Eu realmente tenho duvidas sobre a poténcia critica de uma exposi¢do produzida
no ambito institucional hegemodnico hoje, tudo parece domesticavel, ainda mais em Sao Paulo; mas
o fato de vocés retomarem a exposi¢cao Ensaios para o Museu das Origens nessa pesquisa e nesta
publicagdo me ajuda a crer que esse exercicio de pensar as politicas da memoéria e de propor a partir
de muitas experiéncias outro caminho para desenvolvimento dos museus nao serviu apenas aos
discursos bem intencionados das instituicdes, mas também a sua critica.

Eu ndo posso esquecer de dizer que quem me apresentou o pensamento de Mario Pedrosa foi minha
grande mestra, Gloria Ferreira, com quem tive a sorte de trabalhar por 20 anos da minha vida,
primeiro como aprendiz e depois como parceira, com quem editei alguns livros a partir de 2002,
e também realizei a pesquisa para o livro que o MoMA editou sobre Pedrosa, publicado em 2016.
Salve sua memoria, Gléria Ferreira presente!

O Museu das Origens, para mim, € um projeto que antecipa um pouco essa perspectiva trazida pela
ideia de democracia cultural, para usar um termo atual, que comecou a ser discutida nos processo
de redemocratizagdo do Brasil no final dos anos 1970, mas que até hoje ndo se aprofundou sendo
o pos manifestacdes de 2013 a abertura de uma brecha para a retomada dessas discussdes. Outra
brecha como essa foi aberta pelos coletivos de artistas que se espalharam por todo o pais no final
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da década de 1990 e inicio dos anos 2000, movimento que me
formou, com sua énfase na critica institucional, na agcdo perfor-
mativa em detrimento do objeto de arte, no carater publico da
arte, mas que ndo tinha esse carater social mais amplo trazido
em 2013. A atuacgd@o dos coletivos era pautada por uma critica
institucional mais restrita ao sistema de arte, ndo racializada, que
nado enfrentava as questdes de género de forma geral.

A reivindicagao que esta posta no projeto de Pedrosa como
pano de fundo é a democratizagdao da ferramenta museu e da
ferramenta arte, a ampliacao do direito a criagcao, do trabalho
no campo da arte como forma de emancipacao de si, de auto
organizac¢ao, de autodeterminacéao, de uma vida livre em que a
criacdo é o modo de se viver. Isso € o que ele estd querendo dizer,
como fica claro tambéem no projeto da exposi¢cdo Alegria de viver,
alegria de criar, de 1977, feito por Pedrosa em parceria com Lygia
Pape, em que ele associa o modo de vida dos povos indigenas a
essa criagdo como modo de vida. Tem um texto lindo feito a partir
de um depoimento de Pedrosa, que estava na exposic¢ao, eu cito
no meu texto que esta no catalogo, chamado MAM como comu-
nidade, de 1980. Foi de uma riqueza o debate em torno da mani-
festagcdo parareconstrugcdo do MAM, era de uma riqueza porque
era ampla discussao, porque se tratava de refundar o campo dos
museus, da arte, naquele momento de redemocratizagcdo, ndo
era so reconstruir o MAM. O Mario sempre pensava na perspec-
tiva instituinte e ele sempre pensava no Brasil, no projeto desse
pais, ndo era uma coisa pequena. Ele estava querendo que a arte
participasse do processo de redemocratizagao do Brasil, que
o museu fosse a grande casa de encontro de uma comunidade
de artistas para além do sistema de arte. A ideia do MAM como
comunidade é aideia da arte como comunidade, do museu como
ferramenta de fazer outro comum.

Acho que Mario Pedrosa ja reconhecia ha mais de 50 anos esses
limites do sistema de arte quando se perguntou o porqué de as
pessoas representativas das forgas culturais e politicas que estdo
na nossa origem nao terem espaco de representagcdo nos museus
e propds a fundagd@o do Museu das Origens. Ele estava reivindi-
cando uma mudang¢a muito estrutural que ndo foi compreendida
a época ou foi mesmo rechacgada, porque implicava na desesta-
bilizacdo da ordem instituida. Essa perspectiva instituinte, a meu
ver, é a grande contribuicdo de Mario Pedrosa como critico, como
pensador, como militante. Ele nunca se prestou a se associar ou
a “jogar pedra de fora sem se comprometer” com a transforma-
¢do das estruturas que ele julgava opressoras, e eu acho essa
sua opcgao existencial atualissima. Eu ndo tolero mais discurso
sem pratica. Eu ndo aguento mais essa passa¢do de pano, essa
limpeza de barra sem compromisso nem das pessoas, nem das
instituicdes. Eu acho que nés estamos num momento limite, a
pandemia mostrou quao miseravel € esse pais e que algumas
mudangas ndo podem ser mais adiadas.

E paraisso acontecer, cada um de ndés tem que se comprometer,
ndo apenas nos grandes trabalhos, mas nas nossas praticas cotidia-
nas mais simples, nas nossas relagcdes pessoais também, com algo
maior que é o aprofundamento da democracia no Brasil - em ultima
analise, é essa urgéncia que esta latente no projeto do Museu das
Origens e na pesquisa de vocés. Se vocé for ler a documentacédo e
os textos de Pedrosa, vai entender que ele estava reivindicando isso.
E ele foi entendido como um velho gaga, como uma pessoa que se
desencantou do campo da arte. Coisa nenhumal! Ele tinha a maior fé
no campo da arte até o ultimo dia da sua vida, por isso reivindicava
um papel social para esse campo na redemocratizagdo do pais. O
que ele tinha em mente era a defesa de uma ideia de arte que nao
estd a servico do mercado, de uma ideia de museu que esta a ser-
vico da vida, pois, como diz o outro Mario, o Chagas, um museu que
nao serve para a vida, ndo serve para nada.
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Existe uma genealogia
de gestos urgentes

na memoria dos museus,
ignorada solenemente
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e de matriz africana




3. Eiscolas de Testemunhos € a
Construcao Coletiva da Memoria

uando fomos convidadas pela Ana Pato” para participar da exposi¢ao

“Meta-Arquivo — Espaco de Escuta e Leitura de Historias da Ditadura

no Brasil”, em 2019 (exposicdo realizada no Sesc Belenzinho em par-
ceria com o Memorial da Resisténcia), nos deparamos com um territorio vasto
e desconhecido. A proposta de entrar em arquivos da ditadura, tanto do poder
quanto da resisténcia, abriu um mundo novo diante de n6s. Embora ja traba-
Ihassemos com narrativas, corpos e espagos urbanos em disputa ha anos, esse
convite nos fez entender pela primeira vez o arquivo como matéria-prima.

* Ana Pato ¢ diretora do Memorial da Resisténcia de Sao Paulo. E doutora pela
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo e mestra
em Artes Visuais pela Faculdade Santa Marcelina. Foi curadora das exposicoes
Yona Friedman: Democracia (2021""""); Meta-Arquivo: 1964-1985. ESpaco de escuta
e leitura de histdérias da ditadura (2019); 20° Festival de Arte Contemporanea
SESC_Videobrasil (2017);, Quanto Pesa uma Nuvem?, de Gisellle Beiguelman
(2016); e curadora-chefe da 32 Bienal da Bahia (2014). E autora do livro “Literatura
Expandida: arquivo e citacdo na obra de Dominique Gonzalez-Foerster”

(2012) e organizou o livro “Mabe Bethdnico: documentos - arquivos e outros
assuntos publicos” (2017). Em suas pesquisas, dedica-se as relacdes entre arte
contemporanea, arquivo e memaoria.

Ao explorar os arquivos da ditadura, o que nos chamou a aten-
¢ao foi o Programa Coleta Regular de Testemunhos, do Memo-
rial da Resisténcia. Nosso encontro com esse arquivo ressoou
profundamente, revelando uma poténcia que extrapolava o
passado. Ao escutarmos as vozes de quem viveu aquele peri-
odo, percebemos o quanto essas experiéncias ecoavam no
presente. As marcas da ditadura, com sua violéncia e silencia-
mento, ainda se fazem sentir no genocidio da juventude negra,
na persegui¢cdo a movimentos sociais e na criminalizagdo de
formas de resisténcia.

Nosso trabalho como artistas sempre esteve ligado ao corpo, a
escuta e a construgdo coletiva. Compreendemos que cada ser é
uma escola e que, ao dar espago ao testemunho, nos tornamos
alunos dessa pedagogia viva. Mas a experiéncia com o arquivo
nos confrontou com uma dimensao distinta: a materialidade
do arquivo, frequentemente associada a ideia de um reposito-
rio estatico, revelou-se dinamica e atravessada por tensdes. O
desafio foi reconhecer a presenca do corpo como um vestigio
que persiste no documento, evidenciando que o arquivo nao é
apenas um registro do passado, mas um campo de forgcas que
atualiza auséncias e produz novos sentidos.
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A partir disso, criamos a obra-dispositivo “Escola de
Testemunhos”. Se o testemunho é uma escola, como
aprender a partir dele? O que aprender? O que uma tes-
temunha esta ensinando?

Nesse percurso, aprendemos que preservar a memaoria
nao € apenas conservar, mas movimentar. O gesto de
entrar em um arquivo, puxar fios, sacudir o p6, mexer
nas lacunas — tudo isso € parte de um processo de trans-
formacdo. A memoria ndo estd nos documentos empo-
eirados, mas no ato de confronta-los, reimagina-los e
reconstrui-los junto a outros corpos, outras vozes.

O arquivo se tornou, para nés, um campo de disputa e cria-
¢do. Ao trabalharmos com os testemunhos da ditadura,
fomos forgados, por exemplo, a encarar as auséncias: corpos
negros, indigenas e periféricos que raramente aparecem
nas narrativas oficiais. O arquivo revelou nao apenas aquilo
que foi lembrado, mas, tanto quanto, o que foi esquecido.

Escola de Testemuhnhos ¢ um dispositivo artistico-educativo
criado pelo Grupo Contrafilé que parte da premissa de que cada pessoa é uma
escola e, portanto, que possui sabedorias e sensibilidades proprias e profundas,
que dizem de uma singularidade a0 mesmo fempo em que expressam Processos
sociais e coletivos.

Na exposicao “Meta-Arquivo — Espaco de Escuta e Leitura de Histdrias da Di-
tadura no Brasil”, de 2019, a instalagdo que ativou a Escola de Testemunhos era
composta por uma mesa-lousa, na qual aconteceram trés aulas-performances
criadas no encontfro entre pessoas que testemunharam a ditadura e convidados
que reverberavam as questdes tfrazidas, no momento atual. Optamos pordarluza
historias de resisténcia a ditadura marginalizadas no interior da propria resistén-
cia, como dos movimentos negros, L6BT+ e indigenas. Aqui, Trazemos um trecho
da conversa entre MC Kric e Roberta Estrela D'alva.

Na exposicdo “Mulheres em Luta! Arquivos de Memoaria Politica”, que ficou em cartaz
Nno Memorial da Resisténcia de Sao Paulo de outubro de 2023 a julho de 2024 e que
abordou a resisténcia de diversos coletivos de mulheres a ultima ditadura civil-mi-
litar no Brasil, chegando ao tempo presente, Escola de Testemunhos foi aftivada a
partir de vozes que nos convidaram a aprender, escutar e refletir sobre questdes
da memoria e da resisténcia tendo o festemunho como ferramenta de luta e me-
moria. A froca revelou como as historias individuai s, quando contadas e ouvidas,
se transformam em um poderoso instrumento de denuncia e construcao coletiva,
preservando memorias que o Estado tenta apagar e reforcando a urgéncia de seguir
lutando por justica e reparagao. Os encontros foram abertos, realizados N0 espaco
expositivo e todas as pessoas foram convidadas a tomar notas em placas de lousa,
participando de um registro coletivo das poténcias ensinadoras das aulas.
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A saga do MC Kric: do corpo marginal

a0 corpo politico

Aula-Performance com Kric Cruz e Roberta Estrela D’Alva

A aula-performance conduzida por Kric Cruz e Roberta
Estrela D’Alva’, nasceu do nosso encontro com o testemu-
nho de Kric no arquivo Coleta Regular de Testemunhos, do
Memorial da Resisténcia de Sao Paulo. A experiéncia reve-
lou conexdes entre a violéncia estatal, o racismo estrutural
e a histdéria do encarceramento no Brasil, expondo a con-
tinuidade historica entre a ditadura militar e o exterminio
de corpos negros e periféricos na atualidade.

Kric, que estava com 62 anos em 2019, narra em seu
depoimento, quatro décadas de prisdes e perseguicdes,
desde a infancia marcada por torturas no DOPS, aos 14
anos, até a sua politizagdo e transformacéo pela arte.
Seu testemunho revela as hierarquias raciais no sistema
carcerario, destacando a distingdo entre “preso politico”
e “marginal comum” - um reflexo da estrutura colonial
e racista que determina quais corpos sao reconhecidos
como sujeitos politicos e quais permanecem descartaveis.

* Roberta Estrela D'Alva é Atriz-MC, diretora, pesquisadora
e slammer. Membro fundadora do Nucleo Bartolomeu
de Depoimentos e do coletivo Frente 3 de Fevereiro.
Idealizadora e slammaster do primeiro “poetry slam”
brasileiro e curadora do Rio Poetry Slam-FLUP, primeiro
poetry slam internacional da América Latina.




m Eu era crianga, tinha 14 anos. Para mim isso € crianga. Eu fui encapuzado e torturado ate
de madrugada no DOPS com essa idade. Bom, tenho que comecgar desde o comecgo para vocés
entenderem esse processo... Eu ndo fui criado com meus pais, eu fui criado dentro de um lar onde
era culpado de tudo, o negrinho culpado de tudo. Qualquer coisa era motivo de pancada. Eu tinha
vontade de conhecer o mundo 14 fora e sé existia um meio. Ninguém iria me buscar, ndo ia vir pai
nem mae. E tinha a histéria de que a gente so saia do Juizado de Menores com 21 anos. Entdo, com
dez anos eu fugi pra rua. Mas na rua as coisas estavam acontecendo... a policia perseguindo todo

P mundo, prendendo até trabalhador, por causa da lei da vadiagem. Naquela época, se vocé estivesse
o dormindo numa calgada na rua, o Juizado te prendia e levava para o Recolhimento Provisério de
Menores (RPM). O “lar” em que eu morava, por exemplo, era comandado pela Policia Militar, na

C\/o) base da truculéncia, da violéncia. Ndo tinhamos afeto de ninguém, nunca apareceu uma assistente
<m%d social para conversar, como nos dias de hoje. Era tudo na base da fila e da porrada. Eu olhava para

0 muro e pensava: “um dia eu vou pular esse muro!”. E a “turma da politica’™ nos deu uma li¢éo,
eles assaltavam banco para angariar fundos para a luta. E a gente pensava: “vamos assaltar banco
também, cara! Vamos assaltar joalheria também! Vamos se armar!”. N6s moleques, com 10, 11, 12
anos... Perdi muitos amigos no caminho. E a gente ndo entendia mesmo o que estava acontecendo,
era uma loucura, viamos a cavalaria a todo momento na rua, persegui¢cdes. Tinha homens de preto
que eram da policia, do DOPS, e tinha o pessoal clandestino, o que hoje é chamado de miliciano, na
epoca era o Esquadrao da Morte. Eles estavam matando gente, jogando pessoas em outro lugar.
“Antes de morrer, vamos nos defender”. E como se defender? As armas estavam nas maos dos
guardas noturnos, das baratinhas, as baratinhas eram os PMs que andavam de Fusquinha. “Vamos
assaltar esses caras, vamos se armar”. A gente sabia que precisava se defender, mas ndo sabia o
que estava acontecendo politicamente. E comegcamos a nos armar mesmo. Mas nés ndo viviamos
muito tempo na rua, ndo demorava muito, estavamos presos de novo, respondendo por diversas
coisas, pelo que fizemos e pelo que nao fizemos, na maioria das vezes pelo que ndo fizemos. Tudo
vinha para cima da gente: “Esse ai esta pedindo ha muito tempo. Esse negrinho ai é o culpado”. Eu
nasci culpado, cresci culpado e naquele momento [no DOPS] eu estava sendo culpado de coisas
que eu nao entendia. Eles queriam coisas que eu ndo poderia contar, porque eu nao sabia! Imagina
um escravo no tronco com um montdo de gente vendo... Eles me algemavam a perna, me pendura-
vam num gancho la em cima, me batiam até de madrugada com fio. Como eu ia responder alguma

* Se refere aos presos politicos, pessoas presas por atuarem contra a ditadura militar.



coisa? E eu ndo podia entregar ninguém, mesmo porque, se eu entregasse alguém, morria como
“cagueta”. Entdo, nés éramos como produtos pendurados na parede, servindo de exemplo para os
presos politicos. E as conversas daquelas pessoas... Elas conversavam de uma forma que pareciam
“doutores”, muitas vezes a gente ndo entendia. Me lembro de uma pessoa que cuidou de mim, con-
versou comigo, eu era uma crianga, estava machucado.

E ali a gente estava servindo a isso, para que os presos politicos vissem e se perguntassem: se eles
estdo fazendo isso com aquele moleque, o que vao fazer comigo? E existia um movimento muito
forte, de outros paises, de denuncia do que estava acontecendo no Brasil, entdo, a policia também
entendia que “esses daqui [marginais comuns] podem ser torturados até de madrugada, a gente
mata e joga em qualquer lugar que ninguém vai reclamar por eles”.

Eles traziam uma fileira de presos para assistir o espetaculo. Vamos entrar que o teatro vai abrir as
cortinas, agora vocés vao ver um espetaculo interessante. Para os atores da tortura podia ser interes-
sante, para quem estava sendo torturado, era um massacre, e para os que assistiam era tortura psico-
I6gica. Dificil de entender a mente do torturador... e a nossa mente marginal suportando tudo aquilo.

Entre as pessoas presas que estavam ali assistindo a tortura, a uma distédncia assim, de um metro e
meio de mim pendurado, ndo tinha um negro! Nao tinha um negro. O negro estava pendurado.

E entre os que estavam me torturando, tinha negros. Negro torturando negro. Tinha um enorme, o
mais sadico. Ele era do DEIC (Departamento Estadual de Investigacdes Criminais), mas tinha uma
associagdo com o DOPS. Eles tinham uma casa de tortura, que ndo era ali, as pessoas levadas para
essa casa depois sumiam. Os sadicos, ndo podemos dizer que eram todos brancos. As pessoas
perseguidas sim, eram brancas. Ndo tinha um negro para ser torturado entre os presos politicos,
mesmo porque era impossivel o negro entrar numa faculdade. Hoje eu entendo, ndo entendia na
eépoca, porque nao tinha nenhum preto sentado entre os presos politicos.

Roberta: Nao gente, 14,12 anos! Quando vocé fala do torturado, do preso politico, penso na “Necro-
politica” do Achille Mbembe, professor camaronés, e no conceito de “vida nua”, do Agamben, que
€ a vida matavel. Tem uma coisa que esta ainda abaixo desta vida matavel, entdo, tem uma vida que
importa menos e tem uma que importa menos ainda, que € a isca.

“A guerra, afinal, € tanto um meio de alcancar a soberania
como uma forma de exercer o direito de matar. Se conside-
ramos a politica uma forma de guerra, devemos perguntar:
que lugar é dado a vida, & morte e ao corpo humano (em
especial o corpo ferido ou morto)? Como eles estao inscri-
tos na ordem de poder?” (MBEMBE, 2016, p. 123)

“NO mesmo passo em que se afirma a biopolitica, assiste-
-se, de fato, a um deslocamento € a um pProgressivo alar-
gamento, para além dos limites do estado de excecado, da
decisdo sobre a vida nua na qual consistia a soberania. Se,
em fodo Estado moderno, existe uma linha que assinala o
ponto em que a decisdo sobre a vida torna-se decisdo sobre
a morte, € a biopolitica pode deste modo converter-se em
tfanatopolitica, tal inha Ndo mais se apresenta hoje como um
confim fixo a dividir duas zonas claramente distintas; ela é
ao contrario, uma linha em movimento que se desloca para
zZonas sempre mais amplas da vida social, nas quais o sobe-
rano entra em simbjose cada vez mais intima Nndo SO com O
jurista, mas também com o médico, com o cientista, com o
perito, com o sacerdote” (AGAMBEN, 2002, P.128)
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Quando uma pessoa negra testemunha que é a isca, volta a
escravidao, € racial. Mesmo que pensemos “tinha um negro
torturando®, esse é o negro do filme Django Livre do Tarantino,
é o Samuel L. Jackson, é uma exceg3o. E o capitdo do mato,
que as vezes era negro. Nao da para pensar nada no Brasil por
fora da questao racial, os 400 anos de escravidao perpassam
toda a historia, vivemos seus resquicios. E como afirma Vera
Malaguti na entrevista para a Frente 3 de Fevereiro que esta
no documentario Zumbi Somos Nos, do qual eu e a Cibele [do
Grupo Contrafilé] somos também autoras: “Quando a policia
brasileira foi criada, sua funcado primordial era controlar escra-
vos, reprimir quilombos e ajuntamentos e agoitar escravos em
locais publicos. No primeiro presidio, 95% dos presos eram
escravos”. O Haiti é aqui... A gente sabe como tratam os presos.
Quem esta encarcerado hoje no Brasil? E este escaldao que vale
menos ainda, ainda serve para alguma coisa na necropolitica,
porgue tem uma vida que n3o serve pra nada e BUM! E apa-
gada. Aisca precisa existir para ser a isca, precisa estar |4 viva,
mesmo que seja para ser torturada. S3o escalas de desuma-
nidade: isso é coisa, issO € mais coisa e isso é nada, porque ¢é
matavel. E Kric, vocé poder hoje falar de tudo isso que viveu...
vocé € um documento vivo, memoria viva num corpo, uma
voz que fala sobre um corpo que viveu tudo isso. Obrigada! E
muita coragem mesmo. Por isso se tira das escolas brasileiras
a histéria da Africa, ndo se cumpre a Lei 10.639, porque a rela-
¢cao é direta. Se damos essa “arma” nas escolas, é impossivel
que os estudantes ndo fagam essa relagcdo. E mesmo diante de
tudo isso, ainda existe no Brasil um modo de justificar, “se o
menino estivesse na escola, isso nao tinha acontecido”. Mas
em que escola?

m E preciso entender porque eu n3o estava na escola. No lar
onde cresci, existia a opgado de ir para a escola. Mas iamos para
a escolalevando tapa. Eu passava em um lugar, tomava um tapa,

passava em outro, outro tapa. Apanhava a todo segundo. Eu
esperava na fila para tomar um café, “entra na fila ai, moleque”,
outro tapa que derrubava o café. Eu ia para a escola para fazer

o0 qué? A gente vai passar a vida justificando o injustificavel. E
uma coisa que nao me sai da memoria.

Grupo Contrafilé: Vocé tem alguma meméoria da infancia, de
vocé brincando?

Com as lembrangas de infancia eu choro muito. Nao é de
dor, é por ter perdido ela. Eu poderia estar brincando e eu estava
armado. Minha infancia me obrigou a ser um adulto rapido. Nunca
consegui brincar, porque desde o Juizado de Menores eu estava
sempre maquinando um jeito de pular aquele muro. A gente
estava sempre arrumando um jeito de um subir nas costas do
outro pra fugir.

Grupo Contrafilé: Vocé chegou no lar pequenininho?

Eu tinha meses. La no lar existia o bergario. E depois com
cinco, seis anos tinha o patio. A gente ficava no patio, andando
prala e praca, articulando o préximo passo, arrumando um jeito
de fugir. Aprendendo giria e alguma coisa de quem ja conhecia o
mundo fora. Era uma mini-prisdo, uma prisdao de menor.

Roberta: Eu queria te ouvir falar mais sobre punic¢ao e justica,
ainda voltando para a ditadura.

Eu cheguei no Carandiru em 1979, em meio a Anistia
ampla, geral e irrestrita, que anistiou torturadores, pessoas
que mataram aquele montdo de gente, anistiou os presos poli-
ticos e as pessoas que estavam fora, mas o preso comum
nao foi anistiado. O Papa veio ao Brasil e deu o indulto nata-
lino, mas s6 para preso politico. E por que ndo para o “preso
normal”? Porque esses presos ndo sao considerados normais,
sdo considerados anormais, marginais. Quer dizer, quando
veio a Anistia eu ainda ndo entendia muito as coisas. Muita
gente foi solta na penitenciaria, alguns que moravam no 4,
que eram presos politicos, mas isso ndo atingiu a periferia do
Carandiru. Ndo se ouviu falar de nenhum preso “normal”/*a-
normal” que saiu. Eu s6 sai quando ganhei minha liberdade,
nao precisei passar por condicional, por nada disso, sai livre,
devido aos meus trabalhos culturais. Em todo lugar que eu
passei, fui fazendo um trabalho cultural. Mas Anistia... Serviu
para qué? Para que nosso atual presidente’ possa falar, e com
propriedade, que o Ustra® ou outros iguais, ndo tém culpa.
“Eles foram anistiados, por que vocés ficam tocando nesse
assunto?”. A Lei da Anistia diz isso, “ndo é pra tocar nesse
assunto mais ndo. Nesse assunto, ndo se fala”.

Roberta: E ainda pior o que o presidente fala: “Eu sou a favor
do pau de arara, sou a favor da tortura. Se tiver que ir pro pau de
arara, se tiver de morrer 10 mil para fazer uma limpeza e arrumar,
ndao tem importancia”. E ai corta, Kric com 14 anos no pau de

* Kric se refere a Jair Bolsonaro, presidente do Brasil de 2019 a 2022.

t Carlos Alberto Brilhante Ustra foi coronel do Exército Brasileiro
e chefe de centros de torfura e assassinato de pessoas que se
opunham a ditadura militar.
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arara. Esse é o elo que as pessoas perdem. E que nem quando dizem: “E s6 brincadeira chamar um
jovem negro de macaco, vocés estao exagerando”. S6 que na outra ponta, a cada 17 minutos, BUM!
Um jovem negro € assassinado no Brasil.

Grupo Contrafilé: E um sistema de justica totalmente distorcido, que culpabiliza, captura ou exter-
mina alguns por fazerem as coisas mais banais e humanas, lhes tirando o direito de fazé-las. Assim,
aquele jovem, negro e periférico, ndo pode simplesmente visitar um amigo; o homem negro, ex-presi-
diario, qu'e ja cumpriu sua pena, nao pode circular livremente pela cidade sem ser barrado, humilhado,
sempre lembrado de sua condi¢do. Por outro lado, tira de outros a culpa por fazerem as coisas mais
perversas, como torturar, matar, fazer desaparecer, esbofetear uma crianca na fila do café, Ihes atri-
buindo, portanto, o direito de fazé-las...

Eu vivo isso ainda nos dias de hoje. Por exemplo, eu criei um curriculo aqui fora. Mas eu posso
enviar esse curriculo? Para onde?

Sy
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Mazrcia Gazza

anaina Telles

Porque compartilhar testemunhos importa

Conversa com Rudinei Borges, Marcia Gazza e Janaina Teles*

Rudinei Borges

Como a experiéncia de compartilhar testemunhos trans-
forma o modo como enxergamos o mundo, tanto pessoal
como coletivamente? Que impacto isso gera, ndo sé nas
pessoas que falam, mas também nas que escutam? O que
significa testemunhar, para além do relato? E uma forma
de educar, de resistir, de construir memoria viva. E, quando
a escuta vira pratica, ela pode mudar os espagos - sejaem
uma escola ocupada, no teatro ou na pesquisa - ao hori-
zontaliza-los, porque tira o poder de quem fala “do alto” e
cria um lugar de troca real.

* Rudinei Borges dos Santos (Itaitfuba, Pard, 1983). Poeta,
dramaturgo, diretor teatral. Autor de livros de dramaturgia
e poesia, Rudinei € mestre em Educacao pela Universidade
de Sdo Paulo (USP) e fundador do coletivo de teatro
NUcleo Macabéa.

Coordenadora do Movimento Maes de Maio da Leste,
MaArcia Gazza feve o filho forfurado € morfo em 2015.
Ainda hoje luta para conseguir ao menos denunciar o
assassinato. Ela enconfrou na luta junto a outras maes um
jeito de sobreviver.

Janaina Teles é filha dos antigos militantes do Partido
Comunista do Brasil (PCdoB), Amelinha Teles e César
Augusto Teles. Ainda crianga, com cinco anos, foi
sequestrada pela Operacao Bandeirante (Oban) e levada a
prisdo junto de seus pais, em dezembro de 1972. E doutora
em Histdria Social pela Universidade de Sdo Paulo (USP).
Faz pesquisas sobre aparelhos repressivos de Estado,
ditaduras na América Latina, mortos e desaparecidos
politicos e outros temas correlatos.
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com medo. Foi ai que nasceu o movimento Maes da Leste, para
acolher, apoiar e dar forgca umas as outras. Nossos encontros sdo
o lugar onde podemos falar, chorar e relembrar nossos filhos sem
medo ou vergonha. Falar é essencial, porque a dor que a gente
guarda e nao compartilha s6 cresce. Quando falamos, algo se
acalma dentro da gente, e quando ouvimos outras maes, sen-
timos que nao estamos sozinhas. O testemunho mantém viva
amemoria dos nossos filhos, e enquanto falamos, eles nao sao
esquecidos. Ninguém nos ouvia, mas juntas encontramos cor
numa vida que ficou cinza. Hoje, acolhemos 25 maes, mas a luta
nao € so por nossos filhos que se foram - é pelos jovens que
ainda estao vivos. Queremos uma policia mais humana, quere-
mos dar oportunidades aos meninos da periferia, porque sabe-
mos que um violdo, um curso ou um espacgo de acolhimento pode
salvar uma vida. Meu filho queria tirar a habilitacdo e fazer um
curso de mecanica. Ele tinha sonhos, e eu sigo lutando por ele e
por todos os outros que ainda podem ter um futuro.

1R EE S H Comecei no teatro no interior do Para, em ltaituba, a
mais de mil quildmetros de Belém. Meu primeiro papel, ainda
adolescente, foi o de um torturado, numa peca baseada no livro
“Brasil Nunca Mais”. Foi assim que comecei a entender a dita-
dura, pelo corpo, interpretando. Desde cedo, eu gostava de ouvir
as pessoas mais velhas, registrar suas historias. Vinha de uma
casa simples, entrelacada com a diversidade de migrantes e indi-
genas que formavam aquela pequena comunidade amazénica.
Esse fascinio pela escuta me acompanhou até Sao Paulo, onde
me formei em filosofia e segui na dramaturgia, sempre trazendo
essa oralidade, essa encantaria da fala e da palavra escrita. Eu via
algo magico nesse processo — como se, ao registrar uma historia
ou ao ler um texto, o papel passasse a falar.

Fui aprendendo que ha uma espécie de alquimia na escuta -
transformar histérias de vida em cena, provocar o documento,

dar corpo ao testemunho. O papel fala, a palavra falada tem
encantamento, e a palavra escrita € outro mistério, outro chao.
E uma magia dificil de explicar, mas que vejo nas mulheres, nas
maes que sustentam sozinhas suas familias, como a minha.
“Arrimo”, minha peca autobiografica, nasce desse processo -
uma homenagem a minha mae e a tantas mulheres brasileiras
que sustentam suas familias sozinhas. Ela ainda nao foi ence-
nada por mim, mas no ano passado levei minha mae para o palco
em um festival. A critica sempre aparece: “Vocé precisa contar
a vitoria dessa historia”. Mas eu nao vejo vitoria. A favela ndo
venceu. Nos seguimos lutando. E contar essas historias é, para
mim, uma forma de resistir, de ndo deixar que a experiéncia da
pobreza e da luta desapareca ou seja contada por outros.

Eu participei de uma peca de teatro itinerante, do cole-
tivo Estopd Balaio, que foi muito importante para mim e para o
Movimento das Méaes da Leste. A peca passava pela comuni-
dade, comecgava no Bras e terminava no Jardim da Penha, onde
eu moro. Durante a intervencao, eu falei da histéria do meu filho.
Muitas maes da comunidade me procuraram depois porque nao
sabiam o que tinha acontecido. Muitas perderam seus filhos,
mas ficaram caladas. Esse espaco do teatro abriu um canal para
que essas historias emergissem.

Para mim, é mais facil falar do que atuar. Quando eu estou ali,
nao estou interpretando, estou contando a verdade do que acon-
teceu comigo e com meu filho. Se eu parar de falar, a histéria
dele morre. E eu falo nao sé por ele, mas por todos os outros
jovens da periferia que nao tiveram ninguém para contar suas
histérias. Falar me emociona, me doéi, mas eu sigo porque essa
€ a minha luta.

m Eu fico muito tocado com o que vocé fala, Marcia, sobre
participar do teatro. Eu sempre me pergunto como € para as maes

verem suas historias encenadas. O testemunho de uma mae que
perdeu um filho para a violéncia do Estado tem uma forga que
atravessa tudo. Nao ha filtro. Mas quando é um ator, eu me per-
gunto se isso fere ou ajuda na preservacao dessas memorias. A
arte tem essa capacidade de ecoar historias, mas ha uma linha
ténue entre honrar e explorar essas narrativas.

m Marcia, quando vocé disse que ficou louca, isso me
tocou profundamente. As Madres de Plaza de Mayo, na Argen-
tina, também eram chamadas de loucas. E um padrio: mulheres
que lutam por seus filhos desaparecidos sao taxadas de histé-
ricas ou irracionais. A Zuzu Angel, por exemplo, foi uma dessas
maes. Ela foi para a porta do DOI-CODI mostrar a foto do filho e
exigir respostas. E, como muitas outras, foi desacreditada, cha-
mada de louca. Eu quero te dizer que essa luta é antiga. Desde a
ditadura, familiares de mortos e desaparecidos pedem a extin-
¢do da Policia Militar. Essa é uma das principais herancas da
ditadura que ainda carregamos, e romper com ela é essencial. A
PM foi estruturada como forca auxiliar do Exército, preparada
para a guerra, ndo para proteger a populac¢do. E enquanto ndo
enfrentarmos essa herancga, continuaremos perdendo nossos
jovens nas periferias. Eu acredito que precisamos continuar
falando, Marcia. Vocé mencionou que as maes choram juntas, se
apoiam. Isso é poderoso. Eu viisso nos anos 70 com as maes que
buscavam seus filhos desaparecidos. Nao tinhamos apoio psico-
l6gico ou juridico. Eu mesma fiz mais de 20 anos de terapia por
minha conta. O Estado nunca ofereceu isso. Isso precisava virar
lei, ndo projeto ocasional. Sei que parece que estamos sempre
perdendo. Mas, como disse o pastor Henrique Vieira, precisa-
mos continuar acreditando que vai melhorar. A esperancga € o
que nos move. Quem luta tem que ter esperanca. Porque, se ndo
tivermos, ndo conseguimos acordar no dia seguinte e continuar.
E eu vejo essa esperanga em vocé, Marcia, na sua luta e na das
outras maes.
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Eiscola de Testemunhos com Rita Sipahi e Ana Dias

Rita Maria de Miranda Sipahi nasceu em 23 de A torfura deixa marcas e as marcas sao indeléveis,
fevereiro de 1938 em Fortaleza, onde iniciou sua elas ficam para sempre. Nao da para dizer que a
graduacao em Direito concluindo-a em Recife marca nao fica. Ela fica. SO que a gente tfem que
em 1964. Ingressou na militdncia em 1962, através encontrar uma forma de enfrentar esse siléncio
da Juventude Universitaria Catdlica (JUC) e da NOSSO e de minimizar esses efeitos.

recém-criada Acao Popular (AP), ambas ligadas ao
Movimento Estudantil. Devido a perseguicao politica
sofrida por Rita e seu entao marido, Anténio Othon
Pires, foram obrigados a se mudar de cidade algumas
vezes, passando por Recife, Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Rita foi presa em 1971 pela OBAN no Rio de
Janeiro, onde vivia com seus dois filhos pequenos.

Fo) ENiEe IFEIISEres pRre She Peule @nels Uiy Essa exposicao é um instrumento de memaria, mais do que
pena por quase um ano, passando pelo DOI-Codi, instrumento, € um espaco de memoria fortissimo, que vai

Deops/SP e Pregoho Twagen‘res, Iocall Qnde ;onheceu produzir muita observacao e pensamento sobre um tempo.
seu companheiro de muitos anos, Alipio Freire,

também ex-preso politico. Rita € tfambém conselheira

da Comissao da Anistia, do Ministério da Justica.

Ana Maria do Carmo Silva, a Ana Dias, foi uma /\ \ \
das principais liderancas da luta contra a carestia

no inicio dos anos 1970, movimento que mobilizou
a populacado contra a alta do custo de vida durante

Rita Sipahi

a ditadura militar. Vilva de Santos Dias, operario Tem que ter uma reparagao que Nao seja so a reparagao E importante falar, € como se

assassinado pelo regime, Ana preserva em seus econdmica ou um pedido de desculpas simbolico. Tem estivéssemos cumprindo uma

depoimentos a certeza que sempre guiou sua que ir mais fundo, tem que ter alguém gue oucga. Ai vem a Coisa que € necessaria. Mas
escuta, quer dizer, ha necessidade da escuta. tem que ter coragem.

trajetoria: para ela, tfudo é politica.

/ / ‘ |



As mulheres achavam que nao

teriam liberdade ou autoridade,

gue a politica era para os
homens. Mas tudo € politica,
desde dividir o pdo dentfro de
casa, até conversar com o filho.

Ana Dias

E inferessante que todo mundo
olha no reldégio e um olha pro

outro e olha no reldgio, quando
chega aquele horario certinho, as
maquinas param, € a coisa mais
bonita, acho tao inferessante a
organizacao silenciosa e cooperada
por todos aqueles frabalhadores.

Tinha que bater nas portas,
tinha que educar o marido,
tinha que falar com os filhos.
Tinha tarefa dentro de casa.
Eram pequenas as coisas,

mas para as mulheres eram
muito grandes, entao era uma
revolucao na cabeca da gente.

Era luta por creche, e para tudo tinha que
sair de casa, levar os meninos, era tudo
longe, nao tinha dinheiro, mas a mulherada
ia. E teve o dia oito de margo com os homens
fazendo comida. Os homens tomando conta
das criancas e a gente discutindo.

IAMOS PELA FE, REZANDO E APRENDENDO
TRICO, E MUITA COISA ACONTECIA NOS
CLUBES DE MAES. COMEGAMOS NA ZONA

UL, DEPOIS LESTE, GRANDE SAD PAULO,
ATE QUE 0 MOVIMENTD CONTRA A

CARESTIA SE TORNOU NACIONAL . PARA
AS MULHERES ERA UMA REVOLUGAD SAIR

DE CASA, SE ORGANiZAR, SEM DINHEIRD,
CARREGANDD 0S MENINDS . F0i GHAVADA
DE LOUCA MUITAS VEZES. ENFRENTAVAMOS
POLICIA CACHORRD, PRISAD, MARIDO £
FAMILIA. ESTAVAMOS REUNIDAS PELA
NECESSIDADE E NENHUMA ANDRYA
NZINHA. NA RUA, QUANDO UMA RECEBIA
ORDEM DE PRISAD, VINHA MARIA, DITA,
TERESA, SALETE, DIZENDD E SE
LEVASSEM UMA, TERIAM QUE LEVAR
MAIS DE DUZENTAS !




NOSS0 CORPO
PRESENCA

AFROLATINOAMERICANA
FORGA NOVOS

PENSAMENTOS

A CORAGEM
PARA FALAR
E A DISPOSI¢AD
PARA EDGUTAR
oh0 FORMAS

DE REPARAGAO
ANDA
NECESSARIAS

Estes frés cartazes foram criados a partir das aulas de
Ana Dias, Rita Sipahi e Neusa Pereira, dentro da Escola
de Testemunhos — uma obra do coletivo Contrafilé, parte
da exposicao “Mulheres em Luta! Arquivos de Memoaria
Politica” em cartaz no Memorial da Resisténcia de Sao
Paulo de outubro de 2023 a julho de 2024. A exposicao
abordou as formas de resisténcia de diversos coletivos
de mulheres durante a Ultima ditadura civil-militar no
Brasil, afravessando o passado e alcancando o presente.
A Escola de Testemunhos foi ativada pelas vozes dessas
trés mulheres que nos convocaram a escutar, refletir e
aprender sobre memoria e resisténcia.




A construcao coletiva da memoria;:

A .

conversa entre o Memorial da Resisténcia

e o Museu de Arte Osorio César

Cibele Lucena: Bom dia! Hoje vamos conversar sobre arquivo e sobre acervo, ja que estamos com
pessoas do MAOC e do Memorial da Resisténcia. O que é um arquivo, o que € um acervo no ambito
de cada um desses espagos? E como estamos no contexto de um curso de formagéo, conversare-
mos a partir da perspectiva de um trabalho educativo. Como nds, educadores, olhamos para um
arquivo, para um acervo, e pensamos em fios para puxar e a partir dos quais desenvolver um traba-
Iho de pedagogia radical? Para compor este encontro, convidamos a Ana Pato e também a equipe
do MAOC, pesquisadores que conectam arte e saude mental. Antes de escutar a Ana, pensamos
em escutar a equipe do MAOC e, a partir dai, a Ana pode puxar alguns fios.

BT RN LR ETR TR BRI Estou muito feliz de estar aqui com vocés. Sou musedloga da insti-

tuicdo, estou aqui desde 2019, mas sempre tive muito carinho pela arte na area da saude mental, é
algo que pesquiso desde a graduacao e depois fiz mestrado e estou fazendo doutorado pensando
nessas relagdes. Por isso, me sinto tanto musedloga como uma pesquisadora da institui¢cdo; tenho
muito aprecgo por esse campo do conhecimento. Para mim € sempre um desafio fazer a introducéo
da historia desse museu, sempre parece um resumo muito simples. Mas eu vou tentar trazer um
pouco do que acho importante, pelo menos para essa conversa inicial.

No6s ndo temos uma data exata, tipo a primeira obra de arte no Hospital Psiquiatrico Juquery foi
produzida em tal ano por tal artista. Ndo temosisso. O Juquery foiinaugurado em 1898 e ha relatos
de desenhos em paredes, desenhos que determinado paciente fazia e entregava para um psiquiatra
que estava cuidando dele. Entdo, digamos que a arte deve existir aqui desde os seus primordios,
sO que ela era muito descentralizada. E pequenas cole¢gdes foram surgindo, além de sempre existir
também essa arte em que o sentido de preservacdo era mais efémero. O préprio Osorio César falava
de pacientes que faziam esculturas com miolo de pédo, por exemplo.
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E uma coisa muito importante de entender no nosso contexto
€ que o Juquery nasceu com duas ideias principais: ser uma
colénia nos moldes europeus, ou seja, um hospital mais ligado a
natureza, distante da capital, o que tinha a funcdo de separar os
que estavam a margem, entdo, com uma visao bastante higie-
nista. E outro ponto € o uso do trabalho como forma de terapia,
algo que Franco da Rocha defendia, ex-diretor do Juquery que
da nome a cidade onde fica o hospital. Por ser um ambiente
muito amplo, o Juquery tinha espago para varios tipos de ofici-
nas, de marcenaria até producao de sabdo. E a arte comecgou a
surgir nessas oficinas mais técnicas. Temos artistas que fazem
desenhos ligados a arquitetura, mas a gente ja percebe ali uma
qualidade artistica, no sentido de que ele ndo quer apenas fazer
um desenho para uma planta arquiteténica. Ele acaba repre-
sentando meédicos, figuras, mostrando o cotidiano do Juquery,
entdo vai muito além so6 do interesse técnico.

Porém, a centralidade do espago para fazer obras de arte ocorre
entre a década de 1940 e 1950, com a secado de artes plasticas.
Nesse espago, eram entregues materiais adequados, tintas e
telas, cer@mica. Esse espagco comega com o nome Sec¢do de Artes
Plasticas, e depois vai ganhar o nome de Escola Livre de Artes
Plasticas. O primeiro diretor dessa se¢do, que cuidou dessas ati-
vidades, foi o Mario Yahn, que era o psiquiatra daqui. Ele inclusive
teve muito contato com a Maria Leontina, uma artista de fora
do Juquery, que esteve aqui no espac¢o e dava aulas de conheci-
mentos basicos sobre arte para os internos desenvolverem suas
habilidades. A Leontina foi importante para a organizagao do
acervo, porque ela fez as primeiras sele¢gdes de obras que foram
para exposi¢des internacionais, e € importante pra gente pensar,
talvez, na primeira pratica museoldgica que tivemos aqui. Até no
sentido de exposi¢cdo, porque a Maria Leontina pegava as obras
que eram realizadas pelos pacientes e colocava nas paredes logo
que elas ficavam prontas, numa espécie de exposicao automatica.

E possivel perceber que tinha a questdo do produzir, mas também
do expor. E a nossa exposi¢do atual tenta trazer um pouco desse
espirito da Maria Leontina na colocagdo das obras nas paredes.

Outra figura muito importante € o Osorio César, que da nome ao
MAOC. O Osorio César foi um médico que estava aqui desde a
década de 1920, 1930... Ele comecou como estudante e sempre
teve interesse nas relagdes entre as areas de saude e arte. Inclu-
sive, ele mesmo tinha conhecimento artistico, tocava violino,
entdo, estava inserido nos dois campos. Ele também escrevia
sobre arte, colecionava obras de artistas daquele periodo e
comecgou a criar uma das primeiras colegdes de obras dos inter-
nos. Tambem comecgou a escrever sobre elas e a criar uma meto-
dologia para classifica-las, para fazer compara¢cdes com obras
do mesmo periodo, com estilos artisticos diversos. Ele foi um
dos primeiros a sistematizar uma espécie de forma de analise
para elas, no sentido do estudo da imagem. Ele se torna diretor
da Escola Livre de Artes Plasticas na década de 1950 e fica bas-
tante tempo, até final dos anos 1960, quando se aposenta.

Na década de 1970, por toda a situagdo que o pais estava pas-
sando, uma ditadura militar, o Juquery chega numa situacgao
muito complicada, com uma superlotagcdo, entdo as condi¢des
aqui ficam precarias. Fala-se em 16 mil pessoas internadas na
década de 1960. Foi se tornando um espac¢o muito dificil para
acdes, digamos, mais ligadas a humanizacgao e dignidade dessas
pessoas. E a arte foi perdendo o seu espacgo. O préprio Osodrio
César, que tinha também uma atuacdo politica, se identificava
com ideias comunistas, ndo era uma pessoa muito bem-vista
naquele periodo e sofreu muita perseguig¢do por isso. Entdo, o
acervo nao é mais produzido na década de 1970, mas o que ja
existia é guardado por pessoas que percebem algum valor nessas
obras. Muitas pessoas que a gente nem sabe o nome, mas que
tiveram esse olhar: “Vou preservar isso, isso tem importancia”.

Na década de 1980, comecam a existir mais movimentos pela
reforma psiquiatrica, mesmo que a lei s6 exista em 2001. E a
ditadura também vai caminhando para o seu fim. Com isso,
alguns pesquisadores e a propria Secretaria de Saude do Estado
tém contato com esse acervo, percebem a importancia dele e
comegam a elaborar uma forma institucional de preservacgao.
S6 na década de 1980, no ano de 1985, é que foi criado o Museu
Osorio César, ligado ao Estado, ao Juquery, que iria cuidar das
obras feitas na década de 1940, 1950, até 1970, e também daria
continuidade a producdo de obras.

Na década de 1980, junto com o museu, que fica em um prédio
bem antigo da instituicdo, onde Franco da Rocha chegou a morar
- porque os diretores, no inicio do Juquery, moravam aqui -, inter-
nos que tinham interesse em arte eram convidados a participar
e a produzir mais obras. A primeira etapa deixou quase trés mil
obras pro acervo do museu e essa segunda etapa vai fazer a gente
chegar em 8.300, 8.500 obras catalogadas até o momento.

O unico problema é que, no inicio de 2000, no inicio deste
século, o Juquery sofre um incéndio, que ndo atinge o museu,
ndo atinge nenhuma obra artistica, mas atinge o prédio central.
Perdem-se muitos documentos e a gente ndo tem muita noc¢éo
de tudo o que foi perdido. Parece que se perderam alguns pron-
tuarios, dados de médicos, muitos livros, e com a repercussao
que teve esse incéndio, o Juquery decidiu fechar o museu para
pensar realmente um programa de preservacao, porque fica
claro que existe o risco de perda do acervo. O museu é fechado
e um nucleo para a preservagdo da meméria € criado, ndo s6 do
acervo artistico, mas do acervo imobiliario, dos livros.

Em torno de 2010 a prefeitura comeca a pensar realmente em
como esse acervo pode voltar ao publico, porque estava preser-
vado na reserva técnica, mas ndo estava fazendo a sua funcao
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social. E € um acervo que conta muito da historia da prépria cidade, porque Franco da Rocha, a
cidade, so existe de fato por causa do hospital. Entdo comeca a se pensar em varios projetos para
tentar passar esse acervo para o municipio e re-inaugurar o museu. Em 2014, acontece um fato
muito importante para essas agdes serem colocadas em pratica, que € o museu ter sido contem-
plado pelo edital do FID, o Fundo de Interesses Difusos da Secretaria de Cidadania e Justica do
Estado de Sdo Paulo. Com esse fundo, sdo feitas varias agdes aqui, como restauro do prédio, res-
tauro das obras que iriam para exposi¢ao, o que foi fundamental para o que estamos vivendo agora.
Para finalizar, o museu foi inaugurado em dezembro de 2020 e no primeiro ano de inauguragao
tivemos mais de 15 mil visitantes, mesmo numa pandemia.

* Ola, bom dia! Eu vou comecgar trazendo algumas rela¢des afetivas com o espaco.
Eu sou morador da regido do Juquery, moro em Francisco Morato desde 2012, quando comecei a
ter contato com esse acervo e com esse museu e com o movimento cultural de Franco da Rocha.
Desde 2018 eu atuo como técnico em museologia da Prefeitura de Franco da Rocha e no processo
de abertura do MAOC, com a contratagdo pela prefeitura de dois curadores, o Hélio Menezes e
o Pedro Quintanilha, pude vivenciar muitas trocas, porque com eles pensamos as rela¢gdes entre
museologia, historia da arte, antropologia e o que poderia ser abordado nesse museu, o que poderia
ser recuperado como memoria.

Eu fiquei feliz quando o Grupo Contrafilé falou da sua participagdo, Ana Pato, pra pensar sobre
arquivos, pois essa é uma questdo muito delicada para a gente. Por exemplo, pouco temos acesso
aos prontuarios médicos, ndo podemos acessar porque ndao somos familiares dos pacientes. Entéo,
sdo questdes que se colocam para nos, tanto no que diz respeito a conseguir acesso a um docu-
mento como esse, quanto a pensar e praticar outras fontes de informacéao, através da histéria oral,
recuperar historias com moradores da cidade, ex-funcionarios do Juquery, pessoas que trabalha-
ram por trinta anos no hospital e tém muito a contribuir, que conviveram com os artistas que hoje
compdem o acervo do museu. E um bom exemplo disso é o proprio Pedro Quintanilha, porque ele
trabalhou durante muitos anos em Franco da Rocha e pdde conviver com artistas do acervo do
museu, a exemplo do Ubirajara. Ele e o Hélio Menezes sdo os dois curadores que pensaram essa

* Elielton Ribeiro ¢ bacharel em Historia da Arte pela UNIFESP e mestrando em Museologia pela USP, com
pesquisas sobre o Museu de Arte Osorio Cesar (MAOC) e a producao artistica no Complexo Hospitalar do Juquery.

exposicao de longa duracgédo, que esta em exibicdo no MAOC, com aproximadamente 280 obras do
acervo do museu. As cinco salas da exposi¢do apresentam um pouco da diversidade do acervo,
pensando a histéria da prépria cidade e do Juquery, a partir dele.

E acho importante pensar o MAOC como um museu de resisténcia também, pois partimos de uma
tematica aparentemente muito especifica dos Direitos Humanos, que é o direito a saude mental. E
aqui faco um link com algo que a Cibele comentou no primeiro encontro. Ela disse que o Memorial
da Resisténcia tem trabalhado muito na ampliagdo do pensamento sobre as resisténcias, pensando
nao so6 a resisténcia do periodo da ditadura militar, mas em outras resisténcias. Durante a pandemia,
Ana, eu vi que vocés estavam com uma exposi¢cado sobre a populagdo LGBT+ na ditadura. Com isso,
a gente vai pensando em resisténcias que sdo de um periodo, mas que se mantém até hoje, porque
precisam ainda galgar espacgos, lutar muitas vezes pelos direitos mais basicos.

Bom dia, meu nome é Matheus, eu sou professor de histéria, e trabalho
aqui no MAOC, no educativo. Eu costumo dizer que ha duas formas da gente entender a histodria
do Juquery. O Juquery pode ser pensado, muitas vezes, como uma masmorra medieval de tortura
ou como um paraiso na Terra e, na verdade, se a gente for ver, essas visdes sdo extremas e opos-
tas, e a realidade ndo corresponde a nenhuma delas, estda no meio disso. E o museu esta no meio
disso como um campo de disputa dessa memoria. Do ponto de vista pedagogico, podemos dizer do
museu, ou da exposi¢ao, que é um espago de educacgdo ndao formal, e que a nossa fung¢do aqui como
educadores, € a de mediar as discussdes que a exposi¢cado propde, que ela permite que sejam feitas.
Assim, do ponto de vista museoldgico, a agdo educativa faz parte da comunica¢gdo do museu, da
estratégia de comunicar sobre a exposi¢cdo e sobre o museu. A agdo de comunicacao feita através
das redes sociais, € uma estrategia, assim como a agdo educativa.

Joana Zatz Mussi: Da vontade de comecar a fazer um monte de perguntas! Mas agora, vamos
apresentar a Ana pra gente continuar aprofundando a reflexdo. A gente, como Grupo Contrafilé,
conheceu a Ana quando fomos convidados por ela para participar da exposi¢cdo “Meta-Arquivo:
1964-1985 - Espaco de Escuta e Leitura de Historias da Ditadura®, que foi fruto de uma parceria
entre a Ana, o Sesc Belenzinho e o Memorial da Resisténcia. E a proposta da Ana para essa expo-
si¢do foi a de convidar artistas para que entrassem em contato com arquivos da época da ultima
ditadura civil militar brasileira e, a partir disso, produzissem obras.
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Entdo, tinha muito a ver com essa conexao com arquivos a partir
do lugar do artista. Ndo no sentido de que alguns sdo artistas e
outros ndo, mas no sentido do gesto artistico, ou seja, de como
podemos nos conectar com arquivos a partir de um modo de
corpo, de pensamento, que tenha a ver com o gesto da arte, vamos
dizer assim, que € algo que a gente esta querendo conversar aqui.

Quando a Ana nos chamou para trabalhar com arquivos da dita-
dura, tanto da opressao quanto da resisténcia, em um primeiro
momento comecamos a nos perguntar: mas exatamente, o que
€ um arquivo? E essa se tornou a nossa primeira pergunta. E que
gestos podemos fazer para puxar fios de um arquivo, como se
faz isso? Essa foi uma segunda pergunta. E uma terceira: afinal,
por que é importante que nds, como artistas, nesse sentido de
nds como seres criativos e criadores, dentro dessa dimensdo de
um gesto criativo, por que é importante esse gesto de criagdo ou
de invencgado, de imaginacgado coletiva, estar em contato com os
arquivos? Por que € importante estabelecer essa relagcédo entre
arquivo e ficgdo, como diz a Ana?

E o encontro com a Ana nos ensinou, por exemplo, que o arquivo
e um lugar ao mesmo tempo muito comum, porque todo mundo
tem um arquivo de fotos, de documentos, mas é também um
lugar que pode ser muito misterioso. Uma outra coisa que a
gente aprendeu quando comegamos a entrar nos arquivos da
ditadura efetivamente, e tem muito a ver com os dois lados
sobre os quais o Matheus estava falando, € o quanto um arquivo
e um lugar que pode ser muito sombrio, porque pode carregar
muitas historias de violéncia, mas ao mesmo tempo pode ser um
substrato, uma matéria de muita libertagdo, porque existem ali
muitas invisibilidades, coisas que fazem parte de mim ou de nés
como coletividade, coisas que me definem e nos definem, mas
eu ou nos nao sabemos. Dai, quando a gente comeca a entrar
em contato, € um susto, mas aquilo de alguma forma nos liberta.

Cibele: Uma vez, a Ana trouxe, numa conversa, o quanto a pre-
servagao de um arquivo esta ligada também com a gente poder
vasculhar e sacudir o arquivo. Isso é uma coisa que ficou forte
pra gente também, a ideia de tirar de um lugar so estrito a vio-
[éncia para abrir caminhos, inclusive para que a historia ndo se
repita. Entdo, a preservacdo ndo significa conservar a historia
do jeito que ela é, mas tem a ver com sacudir, mexer, entrar, tem
a ver com esse movimento do proprio corpo no embate com
o arquivo. E se a gente pensar nesse acervo e na historia do
MAOC, tem muito a ver com isso também. Preservar e tirar de
lugares de tabu, mexendo, puxando fios, entrando, enfim.

Joana: Isso pra gente foi chocante. Aprendemos que preservar
tem a ver com movimento, com colocar em movimento. E ai, a
arte entra.

Para nds, o arquivo em si era a memoria. Mas fomos entendendo
que O arquivo ndao € memoria, ele € uma matéria-prima para
produzir memoria, e € esse 0 movimento, esse é exatamente o
gesto, do corpo mesmo, de levantar poeira, de mexer. Se esta-
mos falando de memodria publica, coletiva, entdo é o gesto cole-
tivo que vai produzindo memaoria social, por isso que tem a ver
com a relagdo entre arquivo e ficgdo, no sentido de algo que
vai sendo produzido inclusive como intervengdo no imaginario e
como imaginacao coletiva.

A Ana falava pra gente que o artista € como uma chavinha magica.
Porque existem milhares de arquivos, os arquivos sdo gigantes,
eles sdo imensos. Como a gente vai puxar o fio? E ela comecou
a entender os artistas, esse lugar da arte e de um gesto artistico
como a possibilidade de desenvolver a pesquisa a partir de um
atravessamento. E vocé fazer um gesto que, de alguma forma,
singulariza, mas nessa singularidade vocé consegue enxergar
alguma coisa que é coletiva, que tem a ver com todo mundo. E

isso abre a possibilidade de entrar no arquivo pelo olhar do outro,
nesse caso, dos artistas, o que vai criando sentidos individuais,
mas também coletivos para a memodria, sentidos para coisas que,
a principio, poderiam ser entendidas como inertes; mas que nao
sdo. Eu trouxe so6 algumas coisas, poderia trazer mais. Mas acho
que a gente pode passar a palavra pra Ana.

Bom, gente. Obrigada! Muito legal ouvir vocés. Minha
cabeca ficou a mil! Porque tem muitas relagcdes que podem ser
feitas. Entdo, primeiro eu queria agradecer o convite, ao Grupo
Contrafilé e a vocés, ao Elielton, a Michelle, e a toda a equipe.

Por onde comecgar? Primeiro, dizendo que eu iniciei a minha pes-
quisa académica com arquivo a partir de uma experiéncia pes-
soal, profissional, trabalhando no acervo do Videobrasil®, num
processo de organiza¢gdo de um arquivo audiovisual. Entdo, tinha
uma questao fisica e também uma dimensado do tempo, que esta
muito ligada ao arquivo. Porque eu trabalhava como produtora, fui
produtora e gestora cultural durante 15 anos, e entrar na reserva
técnica, pra mim, era o momento em que eu podia fugir da produ-
¢ao e me abrigar num lugar silencioso, num outro tempo.

* Fundada por Solange Farkas em 1991, a Associacao
Cultural Videobrasil € fruto do desejo de acolher
institucionalmente um acervo crescente de obras e
publicacdes, que vem sendo reunido desde a primeira
edicdo do Festival de Arte Contemporanea Sesc
Videobrasil, em 1983. Desde entdo, a associacao trabalha
sistematicamente No sentido de ativar essa colecao, que
redne obras do Sul geopolitico do mundo — América Latina,
Africa, Leste Europeu, Asia e Oriente Médio -, cldssicos
da videoarte, producdes proprias € uma vasta colecao de
publicacdes sobre arte. http://site.videobrasil.org.br
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Eu fui criando, com isso, o que o Derrida” chama de “Mal de Arquivo”. Acho que os historiadores
sabem bem disso. Quando vocé vai desenvolver uma pesquisa em arquivo, vocé encontra essa
dimensdo, que tem a ver também com a biblioteca, que é esse lugar do siléncio, esse privilégio da
pesquisa. Esse lugar de construg¢do da histdéria comegcou a me intrigar e, de quanto, por exemplo,
do ponto de vista da historia da arte, quem trabalha com essa dimensdo de um acervo histoérico
em arte tem um poder muito grande. Na hora em que vocé define se um material é colagem ou se
e cola sobre papel, € uma mudanca radical no olhar que vocé tem sobre uma producédo. Acho que
vocés sabem muito bem disso, pelo quanto ja mudou a denominac¢do sobre essa produ¢gdo com a
qual vocés trabalham e pela escolha de vocés em entender o MAOC claramente como um Museu
de Arte. Entdo isso € algo pra gente pensar.

A partir dessa minha experiéncia, eu fui pro mestrado, pro doutorado e comecei a pensar o arquivo
do ponto de vista conceitual, com o objetivo de repensar as instituicdes de memoaria. E ndo pode-
mos nunca esquecer que quando a gente fala de arquivo, fala de museu, a gente esta falando do
Brasil colonial e da instauragdo de um modelo de nagcdo fundamentado nas teorias raciais, do final
do século dezenove, e nas teorias do conhecimento.

Hoje, eu trabalho num museu de histéria, num lugar de memoéria, e nao posso esquecer que lugar de
memoria é um conceito colonial também, é um conceito justamente de nagdes que acabaram com a
sua memoria e precisaram recriar. Por que a gente precisa do dia de “n3o sei o qué”? E porque a gente
n&o lembra mais. E porque perdemos essa memdria coletiva, perdemos a praca, o lugar de encontro.
Precisa ter a data, sendo o nosso tempo nos atropela e a gente ndo consegue lembrar de mais nada.

Outra questao que é legal também lembrar € que tem aqui artistas, historiadores, cientistas sociais,
museologos, tem campos diferentes. Eu brinco que estou ha dois anos trabalhando no Memorial
da Resisténcia e até o momento eu era a unica que nao era historiadora. E quando olhamos para o
arquivo do ponto de vista da arte € muito diferente do olhar do historiador e tem toda uma cons-
trucdo a ser feita junto. Esse € o meu trabalho mais especifico com o arquivo como instituicao,

* Um importante fildsofo do século XX, Jacques Derrida (1930-2004) nasceu em El-Biar, Argélia,
antiga coldnia francesa. Ao longo da carreira académica, atuou como professor em diversas
universidades, especialmente europeias e norte-americanas.

pensando nessa instituicdo que esta ligada ao estabelecimento dos estados-nac¢do, a constituicao
das nac¢des. Porque so se instaura uma republica num pais quando vocé instaura junto o arquivo.
A republica brasileira vem junto com a cria¢gdo dos seus arquivos, o recolhimento da documenta-
¢cao das igrejas e hospitais e a organizagdo dessa documentagdo num unico lugar, entdo estamos
falando de uma dimens&o de poder. E desse lugar que a gente esta falando.

Eu comecei esse trabalho mais especifico em torno da instituicdo do arquivo em 2014, quando fui
curadora da 3? Bienal da Bahia e trabalhei dentro do Arquivo do Estado da Bahia com um museu
etnografico, que se tornou o objeto de pesquisa do meu doutorado. De novo, tem semelhancas com
0 que a gente estd conversando aqui, porque eu trabalhei no Museu Antropologico e Etnografico
Estacio de Lima, em Salvador, que era o chamado Museu da Policia, como temos o Museu da Policia
em Sdo Paulo. Foi a partir da pesquisa de um artista convidado para a Bienal, o Eustaquio Neves,
que descobrimos o arquivo do Museu da Policia, que estava dentro do Instituto Médico Legal e era
um arquivo museolodgico, da historia desse museu.

Seiscentas pecas estavam guardadas durante dez anos dentro do Departamento de Policia, quando
o museu foi fechado em 2005. Vendo as datas que vocés foram trazendo sobre o MAOC parece
que, no fundo, tudo é uma grande repeticdo. Da vontade de juntar todas as instituic6es brasileiras
para discutir colonialidade e formagao das nossas institui¢cées. Pensando o que o MAOC tem a
ver com o Memorial da Resisténcia, por exemplo. Pode comecar pelo nosso arquiteto, o Ramos de
Azevedo. O que o Juquery tem em relagdo, por exemplo, com o Museu da Policia? Justamente, as
teorias higienistas que vao fundar o Museu Antropolégico e Etnografico Estacio de Lima, que é o
antigo Museu Nina Rodrigues. Toda a historia da eugenia brasileira vem a partir da historia desse
museu. Precisamos, entdo, de fato, encarar essa produc¢édo hoje com outro olhar. Por isso, gostei
muito de ouvir o Matheus falando em comunicacao.

Dentro do Memorial, trabalhamos o ano passado inteiro com a palavra comunicagao. E, na verdade,
olhar a producao artistica no arquivo € tambem olhar a cadeia de transmissdo de conhecimento de como
se constroi uma memoria. Isso que a Joana estava falando tem muito a ver com o que difere o olhar do
artista do olhar do historiador ou do arquivista para um arquivo, que é que vocé mostra milhares de
documentos para um artista e ele escolhe um. Um basta. A partir dai ele desenvolve o seu pensamento.

Mas algo importante que gostaria de dizer € que uma coisa que sempre me incomoda no discurso
das instituicdes culturais € a memoaria estar aparentemente em primeiro lugar, mas quando vocé
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estd dentro de uma institui¢cdo cultural, percebe que as areas que
menos recebem recurso sdo justamente aquelas que lidam com
arquivo. Entdo, tem uma questédo ai que a gente precisa olhar.
Por que isso? O Achille Mbembe é muito legal para pensar isso,
porque ele vai dizer justamente que essa é a dualidade do arquivo.
Que ao mesmo tempo em que o Estado precisa guardar o arquivo,
ele estd guardando ali as provas daquilo que um dia pode ser rei-
vindicado. E € porisso que o arquivo € um lugar de direito, a gente
tem que ter essa nogdo, que ele €, fundamentalmente, um lugar de
direito, até nas suas lacunas, talvez justamente nas suas lacunas.

O Museu da Policia com o qual trabalhamos na Bienal da Bahia
ficou muito famoso nos anos 1980, porque deixou expostas por
mais de vinte anos as cabeg¢as mumificadas do bando do Lam-
pido. E porisso passou por dois processos juridicos importantes
da histéria da museologia brasileira, que é justamente a luta da
familia do Corisco e da Maria Bonita para tirar a cabeca deles de
exposicao, e poder enterrar junto com os corpos. Essas cabecas
ficaram expostas e nos anos 1980 esse era 0 museu mais visi-
tado por escolas. A partir dessa historia conseguimos entender
como se constroi a criminalizagdo de um povo.

Ja no final dos anos 1990, inicio do ano 2000, o museu sofre um
outro processo importante que foi a luta do movimento negro,
ligado as religides de matriz africana, para a retirada dos objetos
sagrados que estavam expostos no museu, porque como era um
museu da policia, aquela antiga delegacia de jogos e costumes
invadia os terreiros de Candomblé e apreendia as pecas, e essas
pecas iam parar no Museu da Policia como objetos para, justa-
mente, a construgcdo de um modelo de eugenia, a construgédo
do que era deturpacao, do que era um marginal, enfim, e por ai
vai. Entdo, estudar a histéria desse museu é fundamental para a
gente entender muito sobre o Brasil e sobre as nossas institui-
¢cdes museoldgicas também.

Comecei a trabalhar com esse olhar para a arte, porque o artista
que trabalha com arquivo coloca em movimento, justamente
porque ndo tem tanto essa relagé@o de preservacao, no sentido da
conservacao do documento, muito mais a transmissao de conhe-
cimento. Nesse contexto, é importante pensarmos que tem toda
uma mudanga na forma como olhamos os museus, os arquivos,
ligada aos discursos da memoria, que vém depois da Segunda
Guerra Mundial, aos Direitos Humanos, a necessidade de histo-
riadores e sociedade terem acesso a esses arquivos da histéria
traumatica. A histéria do Holocausto, do apartheid na Africa do
Sul, os arquivos das ditaduras na América Latina, todos esses
episodios sdo referéncias para aimportancia de olhar a meméoria,
de como podemos olhar o que aconteceu e repensar essa historia.

O Brasil € muito tardio nisso, o Memorial da Resisténcia é de
2009 e vem a partir de uma demanda da sociedade civil em
torno do forum dos ex-presos politicos para que aquele prédio
da Estacdo Pinacoteca, que é o antigo prédio do Deops, onde
durante quarenta anos esteve uma das policias mais truculentas
do periodo republicano, fosse identificado como um lugar de
memoria. E tem nele a dimensdo de uma memoria em disputa
também porque ali a gente convive com dois museus. A Pinaco-
teca, que é um espaco de arte e o Memorial, um museu em torno
de um espacgo carcerario.

Ficamos quase um ano fechados por causa da pandemia e os
educadores tiveram tempo de produzir um material para dialo-
gar e tratar desses temas que sdo tabus na nossa sociedade. Eu
entrei no Memorial com essa questdo da comunicag¢do, que me
parecia fundamental porque, por exemplo, era o unico museu do
Estado que ndo tinha um profissional de comunicacao. Abrimos
ontem a primeira vaga de comunicagdo do Memorial. E muito
sintomatico, se pensarmos que € um museu que nao tem nin-
guém de comunicacado. E por que? Porque é um assunto que

quase nado deve ser falado. Entdo a gente vem trabalhando muito
nessa direcdo, de dizer: olha, a gente pode falar desse assunto,
é possivel falar da tortura, é possivel falar da violéncia de
Estado, sem ser uma ofensa. Temos que falar disso, temos que
discutir esse assunto. E é um tema que eu tenho pensado como
um desdobramento da ideia de arquivo, quer dizer, desdobra-
mento dessa ideia de uma memaoria que precisa ser construida.
Ai vem a comunicagado museolégica. A construgdo artistica é
fundamental nesse sentido e a produgédo de pesquisa também.
Eu mandei pra vocés um livro, uma revista que eu fiz junto com
uma professora da pedagogia da Unicamp para o Arquivo Nacio-
nal, em que estabelecemos um dialogo entre arte e pedagogia
olhando pro arquivo, que € uma outra dimensao também.

Quando eu estava nessa experiéncia do Arquivo do Estado da
Bahia, eles queriam muito trabalhar com as visitas das escolas.
Mas o que me chamou muito a atenc¢d@o é que eles deixavam a
documentacdo pronta, entdo, por exemplo, um professor de his-
toria queria estudar a Sabinada e eles ja tinham todos os docu-
mentos separados numa caixinha. O aluno vinha, pegava aquela
caixinha, e ai a gente comecgou a fazer um trabalho de dizer: ndo,
gente, estamos perdendo a dimensao do encontrar, que € uma
dimensao que tem muito a ver com o processo de aprendizado,
porque a experiéncia de aprender passa pelo procurar.

Eu estou pensando em muitas coisas. No caso do
MAOC, a gente percebe como ndo temos contato com esse
arquivo classico, que sdo os prontuarios, até de funcionarios, a
gente ndo tem nenhum contato. Se alguém chegar pra mim e
pedir uma informac¢do muito especifica de um artista, eu possi-
velmente ndo vou saber dizer nem o nome correto do artista. E
isso gera a nossa grande discussdo etica, que parte de uma pre-
missa médica, que ndo parte do nada e que faz sentido, de que a
pessoa tem direito a preservacdo do nome dela, os familiares tém
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direito de preservacao do nome deles. Mas, por outro lado, percebemos como isso acaba apagando e
condenando, entre aspas, os artistas que sdo do nosso acervo a nunca poderem ter qualquer tipo de
reconhecimento que va além do hospital. E € muito curioso como o fato de ndo termos contato com
esse prontuario, nos impede de ir além do proprio arquivo, porque muitas vezes ndo conseguimos
contar uma historia, fazer uma biografia. Esse prontuario pode dar informacdes que ndo abrangem
a complexidade da vida dessas pessoas, e talvez a propria obra traga muito mais do que esse tipo de
arquivo mas, mesmo assim, sentimos dificuldade de individualizar cada artista daqui.

Uma critica que fazemos, muitas vezes, € o tipo de exposigdo que se faz com as obras que estéo
no nosso acervo. Nos sentimos que tem instituicdes que tendem a pegar essas obras e a colocar
sempre “aqui esta a parte dos artistas loucos, dos artistas do hospital”, e isso acaba se tornando
uma amarra. Faz parte da vida dessas pessoas, 0bvio, elas estiveram no Juquery, muitas passaram
praticamente a vida inteira aqui. Tem gente que foi internada aqui desde crianca. Mas, ao mesmo
tempo, pela prépria ideia de ser um museu de arte, ndo queremos que seja pensado s6 em suas
possibilidades de relagdo com a saude mental.

O Ubirajara, por exemplo, € um artista que fala de questdes politicas. Ele retrata coisas que esta-
vam acontecendo no cotidiano dele, noticias que estava vendo. Tinha varios questionamentos da
realidade que iam além da questdo da saude e da saude mental.

| HES T E importante também entender que o arquivo, o prontudrio, ele ndo é uma finalizagao,
como a Michelle falou, mas um possivel caminho para acessar outras pessoas, outras “escolas de
testemunhos”, outros familiares, que possam também nos conceder mais informacgdes.

m E uma questdo super importante e complexa essa que vocés estdo levantando. Pensando na
situacao brasileira hoje e no nosso papel como museu, entendo que o nosso papel é de fomento.
Até de fomento a pesquisa. Hoje, por exemplo, langamos um edital em que damos duas bolsas a
jovens pesquisadores que estdo estudando a tematica ditadura e periferia. Que € um tema no qual
nao conseguimos chegar, porque a nossa equipe de pesquisa € muito pequena. O que eu quero dizer
com isso? Que essa é justamente uma pesquisa ligada a histdria oral, uma coleta de testemunhos
nos bairros, e a producao de conteudo se da a partir disso.

Talvez esse seja um caminho também para vocés, quer dizer, como olhar a memaoaria, a histodria
dessas pessoas, a partir, talvez, de iniciativas que ja existam na regido mesmo, porque sendo nao

damos conta, ficamos apenas com as lacunas. Essa € uma forma, como museu, de pontuar o que
achamos que é importante. Quando eu fiz a exposi¢cdo Meta-Arquivo, eu procurei a Marilia Bonas,
que na época era coordenadora do Memorial da Resisténcia, e propus uma parceria, porque eu
disse pra ela: olha, eu ndo consigo dar conta da pesquisa sobre ditadura, entdo eu me associo ao
Memorial, que me da as fontes de pesquisa, e nos fazemos o trabalho de comunicac¢&o artistica, vou
chamar assim, sendo mais radical. Mas acho que € esse lugar que precisamos pensar, essa posi¢ao
de conhecimento em rede mesmo.
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Diana Kolke

Museus Expandidos: conversa com Diana Kolker* e
Elielton Ribeiro

Joana Zatz Mussi: Acho que sempre foi importante para a gente essa questdo da memoaria, do
apagamento, isso sempre esteve muito no cerne do nosso trabalho, do que move a gente, tanto
pessoalmente quanto coletivamente, mas comegamos a ter relagdes mais proximas com o MAOC,
com o Memorial, com os Museus Orgénicos do Cariri e comegamos a ver que existem muitas inicia-
tivas, muitas pessoas e grupos pensando sobre isso, e realmente essa é uma questdo importante
no Brasil em todos os sentidos, tanto no sentido da opressado quanto da poténcia. Essa é a pesquisa
que a gente esta fazendo, que nomeamos como “uma cartografia de museus urgentes”. Acho que
vocés poderiam se apresentar e dizer o que isso diz para vocés, essa ideia, enfim, esse lugar do
Museu Urgente, do Museu Orgénico, do Museu das Origens. Como vocés tém trabalhado com isso?
Ou como vocés também nomeiam isso.

Cibele Lucena: Posso fazer um acréscimo? Depois de visitar a exposicdo “Ensaios para o Museu
das Origens”, principalmente no Itau Cultural, onde a gente encontrou bastante material do Ceara,
do povo kanindé, e vimos o trabalho da Anténia Kanindé e do Museu Jenipapo-Kanindé, tivemos
uma conversa com a Anténia, como a gente estd tendo com vocés. E foi muito legal, porque a gente
também levou para ela essa pergunta, por que carregar o nome museu para essas experiéncias que
estdo conectadas com o territorio e que sdo experiéncias ligadas ao territério ancestral, ligadas a
uma experiéncia ancestral? Por que manter o nome museu? Quando isso é importante? Quando isso
precisa ser subvertido e desmontado? E a gente também viu isso no Cariri, aimportancia de manter
o0 nome museu e ndo chamar de centro cultural, ou de espaco cultural. No Cariri vimos também
a poténcia de museus que estdo na casa de uma mestra ou de um mestre, mas que, na verdade,

* Diana Kolker atua nos campos expandidos da educacao, arte e salde. Responsavel pelo projeto politico
pedagodgico do Museu Bispo do Rosario (Rio de Janeiro), desde 2017. Historiadora, mestra em Estudos
Contemporaneos das Artes (UFF), especialista em Pedagogia da Arte (UFRGS).
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Bispo do Rosario

sao indices, pontos, num territorio inteiro que é pensado como museu. O territorio inteiro, nesse
sentido, vira essa trama, que passa a ser museu, um territério guardido de memérias, produgdes,
de coisas que ndo podem ser apagadas. E isso apareceu também no Museu Jenipapo-Kanindé e eu
acredito que em outros museus indigenas isso tambem fica forte. Enfim, o museu como algo muito
vivo, que esta dentro e fora, muito integrado. E muito diferente dessa ideia que a gente conhece
do museu ocidental, que € uma instituicdo que recolhe obras diversas nas exposi¢cdes. Mas imagi-
nem um grande museu do Cariri que recolhesse as produc¢des das mestras e mestres num mesmo
lugar. Isso excluiria a experiéncia do territério e a experiéncia cotidiana do lugar, da memoria e da
arte. E essa questdo da memoria aparece também quando comegamos a fazer uma parceria com o
MAOQOC, com o Elielton, e a conversar sobre a relagcdo da arte com a saude mental, com a historia dos
manicémios. E entdo, pensando sobre essas experiéncias, percebemos a importancia desse lugar
da memoria e da afirmacgéao da arte. Enfim, sdo experiéncias diferentes, em territérios indigenas, no
MAOC, no Museu Bispo do Rosario, no Memorial da Resisténcia, mas que tém fios que se conectam.

INERER GG De fato, sdo muitos fios que se conectam nesses espagos e experiéncias todas. No
Museu Bispo do Rosario’, eu trabalho como coordenadora de arte e educac3o, na verdade educacio
e arte. A gente transgrediu essa ordem, até porque arte e educacgado constituem um campo muito

O Museu Bispo do Rosdrio Arte Contemporanea (mBrac) esta localizado no Instituto Municipal de
Assisténcia a Saude Juliano Moreira, conhecido como “Coldénia”, na Taquara, Zona Oeste do Rio de Janeiro.
O museu é dedicado a preservacao, conservacao e difusdo da obra de Arthur Bispo do Rosario (1911-1989),
um dos mais imporftantes artistas brasileiros, reconhecido nacional e internacionalmente. O acervo do
mBrac inclui mais de 1.500 objetos, entre pecas criadas por Bispo do Rosario — como objetos, vestimentas,
estandartes e miniaturas — e obras produzidas por pacientes em oficinas de arteterapia na Coldnia
Juliano Moreira. Além disso, 0 museu abriga frabalhos de artfistas ligados ao Atelié Gaia, um espaco de
arte dentro das dependéncias da Coldénia. O museu desenvolve suas atfividades por meio de frés eixos
fundamentais: Acervo, Exposicdes e o Pdlo Experimental. Em suas quatro galerias e no Polo Experimental
— espaco dedicado as atividades educativas — 0 mBrac apresenta mostras de arte contemporanea que
dialogam com a obra de Bispo do Rosario e oferece programas educativos gratuitos voltados para fodas
as idades. O mBrac tfambém se dedica a preservacao da memoria da Colbnia Juliano Moreira, possuindo
um importante acervo documental acessivel a pesquisadores e historiadores. O roteiro de visitas inclui

o Circuito Cultural Coldnia, que abrange o Centro Histérico Rodrigues Caldas — remanescente de um
engenho do século XVII — e as dependéncias do Pavilhdo 10 do Nucleo Ulisses Vianna, onde Bispo do
Rosario viveu e manteve seu atelié.
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especifico e a gente esta trabalhando na convergéncia entre esses dois campos. A minha forma-
¢ao é em historia e eu venho trabalhando com educacdo e mediagdo em contextos artisticos desde
2005. Passei um tempo, dez anos, no Rio Grande do Sul, comecei la nas Bienais do Mercosul, tra-
balhei em parceria com varias instituicdes de 14, em acdes educativas e coordenando também pro-
gramas, formacdo de artistas, formacédo de professores, formacado de mediadores. Enfim, pensando
nesse campo da formacéo dos trabalhadores da subjetividade. E foi a educa¢cdo que me levou para
o0 Museu Bispo do Rosario. A partir dai, me interessou muito pensar nessas zonas de convergéncia
entre as praticas artisticas, educativas e as praticas curatoriais nas institui¢cdes, especialmente de
artes. E nessa experiéncia no Museu Bispo do Rosario, entrou essa massa de ar nova que € o campo
clinico. Porque a gente pratica ali uma clinica expandida, entdo sdo os campos da arte expandida,
da saude expandida, da educacgdo expandida. E venho construindo no museu, com a equipe, com
os participantes do museu, principalmente, essa politica pedagdgica e artistica.

O museu comegou porque havia um acervo de pacientes que foram internos e uma funcionaria
fez uma mobilizagdo para a construgdo de um espaco. No inicio, o Museu tinha o nome de Nise
da Silveira. SO passou a ser chamado de Museu Bispo do Rosario no ano 2000. O Bispo estava na
condic¢do de interno desde 1939, e |4 permaneceu até seu falecimento, em 89, quando a sua obra
foi finalmente incorporada ao acervo.

Nos anos iniciais, eu tinha um objetivo fundamental de salvaguarda e circulagao. E isso foi cres-
cendo, foi se ampliando e o Bispo foi se tornando, de fato, reconhecido internacionalmente, se con-
solidando como um nome fundamental da arte contemporanea, ainda que ele tenha recusado esse
lugar de artista. Mas o impacto que ele produz na cena artistica contemporénea é inquestionavel.

Antes, o museu tinha um carater bem tradicional. Foi a partir de 2013, na gestdo da Raquel Fernan-
des, que ela comecgou a dar forma e construir esse projeto que a gente passou a chamar de museu
expandido. E que é esse conceito pratico, essa politica, essa ética, que a gente vem desenvolvendo,
daqui ser ao mesmo tempo um equipamento de saude e um Museu de Arte Contemporéanea. Inclu-
sive, a Arte Contemporénea foi agregada ao nome do museu, mas isso ainda esta em discusséo.
Entdo, ele tem esse duplo lugar.

Além disso, ser museu é também necessariamente ser uma instituicdo de educacao. Entéo, sao
esses campos fundamentais, arte, saude e educacao, que se encontram e que se expandem no
territdrio, para além da sua reserva, para além das galerias de exposi¢des.

Elielton Ribeiro




Conta-se que onde esta o museu era uma regiao ocupada antes
da colonizagdo por povos indigenas, pelos povos originarios, e
que era um territério sagrado. Com a colonizagéo, virou engenho.
Eraum engenho de agucar, muito préspero, inclusive. Depois que
fundou o engenho, essa regido foi federalizada, transformada em
colbénia psiquiatrica. Inclusive, muito dessa arquitetura colonial
do engenho foi reaproveitada como espacgo do hospicio. Hoje,
este € um bairro que tem aumentado a sua populag¢éo, e que
recebeu um contingente muito grande de pessoas que, inclusive,
foram removidas de suas regides nos processos de urbanizacao
complexos e também violentos. Entdo, € uma regido de diaspo-
ras, dessa didspora violenta e forgada. E um territério de muitas
historias e muitas memorias. Por isso, a gente entende que a
nossa responsabilidade é fundamental, tanto do museu nesse
territério, mas vai além. Isso que esta no acervo nao € pouco, é
um acervo importantissimo, inclusive é tombado pelo IPHAN. E
um patriménio publico tombado, exigindo também um cuidado
muito especial, grande e complexo. A manipulacdo desse acervo
nao é simples, mas, para além desse acervo artistico, a gente
tem esse compromisso com essa memoria do territério. Aqui
tem a memoria dessa historia institucional, manicomial, aqui
tem a memédria colonial do engenho, mas tem outras também
muito importantes e pouco ditas. Tem a memaoaria das popu-
lagbées que habitam esse espaco ha geragdes, tem também a
memaria que nao é historica humana, mas ambiental.

Temos construido agdes e projetos que olham para isso e acon-
tecem nessa dire¢cdo, trazendo cada vez mais a comunidade
para participar da construgcdo dessas narrativas e ndo estarem
apenas na condi¢do de espectadores. A gente fala que o Bispo
orienta, inspira, abre caminhos a partir da sua vida e obra. E,
como ele, a gente vai construindo os programas na dire¢do de ser
um museu de territério, mas também inventando outras formas
de ser museu, nesse espaco tdo singular, e se unindo a todas as

caracteristicas tao especificas dali. Temos o Atelié Gaia, que é um
atelié integrado por artistas que foram internos do manicémio,
como o Sr. Arlindo, a Patricia Ruth. Um atelié que €, ao mesmo
tempo, um espaco de criacao, estudo, convivéncia, trocas, par-
tilhas, mas € também um espaco que eles entendem como um
espaco de trabalho, pois eles produzem 1a. Ndo é assimilado auto-
maticamente ao acervo do museu, a proposta ndo é essa. Uma
das questdes que para a gente é fundamental é construir ali um
sentido de grupalidade, de coletivo, mas também entendendo que
eles tém seus anseios e desejos muito singulares e que o que eles
desejam fazer de suas obras é doar, vender, guardar, expor, enfim,
a gente vai construindo isso juntos. Outro programa dentro da
Coordenacado de Educacao e Arte é o programa de mediacgao. A
mediacdo recebe todos os tipos de grupo. E a gente tem feito um
trabalho de vinculo, de andar junto com as escolas municipais
do territorio, que sdo quatro, e algumas das imediagcdes. Agora,
a gente esta fazendo um programa que é assim: Arthur [Bispo
do Rosario] visita, por exemplo, a Zilda Arns, que € uma creche.
Arthur visita Zilda e Zilda visita Arthur. E toda a escola foi no
Museu. Todas as criangas, os berc¢arios, os maternais, os peque-
ninos, os trabalhadores das escolas e as familias. E cada grupo
visitou dois dias o museu, foi na horta, foi nas galerias...

Esse trabalho com a comunidade tem um papel importante
também como parte da reforma psiquiatrica, entendendo que
essa dimensdo sociocultural é fundamental na sustentacédo da
reforma. Romper os estigmas em torno dessas nog¢des de lou-
cura, pensar a questdo da saude mental no contexto escolar,
principalmente no tempo presente, tanto para o corpo docente
quanto para o discente. Estamos vendo uma patologizagdo
crescente da infancia e dos trabalhadores das escolas e muita
medicalizagdo, entdo a gente vem pensando sobre isso em uma
direcdo muito referenciada nos pensadores contra-coloniais.

I RS EE O Foi muito bom ouvir a Diana e antes ouvir
vocés. Agradeco imensamente pelo convite para essa colabora-
¢ao para pensar como abordar o museu. Uma honra estar aqui
dividindo com a Diana, ouvir sobre as atualizagcdes do Museu
Bispo do Rosario, saber dos processos, entender como o Atelié
Gaia adentra o museu, achei muito interessante esse processo.
Meu nome € Elielton, estou atuando com o acervo, curadoria e
programas publicos no Museu de Arte Osodrio César, que € essa
instituicdo dentro do Juquery, reaberta em 2020, que nos leva a
pensar também a dimensdo de um museu de territério, que ao
mesmo tempo também é lido como museu de cidade, porque
€ o primeiro e unico museu de Franco da Rocha e da regido do
Juquery. E a procurar entender essa cidade, que nasceu do
hospital psiquiatrico.

O MAOC é um museu que parece ser muito especifico, enquanto
museu de arte e saude mental, e também um museu que apre-
senta a cidade, que é uma cidade que nasce de um contexto de
saude mental. E trabalhamos a partir do fato desse primeiro e
unico museu da prefeitura ser utilizado enquanto cartado postal
e, assim, da cidade ser apresentada a partir das obras de artistas
que foram internos do Juquery. Trabalhar com essas inversdes
de chave também é o que tentamos praticar no cotidiano. E isso
€ algo bem interessante, que eu gosto bastante no MAOC.

Sou do sertdo do Piaui, de uma cidade chamada Sao Joao, que
fica na regido do Parque Nacional Serra da Capivara. Entao, ja
nasci dentro de um territorio que € muito marcado por uma pro-
ducdo artistica, as pinturas rupestres da Serra. Moro em Fran-
cisco Morato, municipio da regido do Juquery, desde 2012, e
desde o ensino médio me interesso por entender sobre a produ-
¢ao artistica dentro do Juquery, de descobrir que, na verdade,
esses artistas que eu estudava em matérias de artes, como Tar-
sila do Amaral, Lasar Segall, Flavio de Carvalho, ndo eram tao
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distantes. Eles passaram por aqui em alguns momentos, a convite de Osoério César e de outros
médicos, e tinham uma relacdo direta com o tema. Isso me encantou, a quebra dessa parede, de
uma parede social, de algo que parecia distante, mas que na verdade estava ao lado.

Falo isso porque foi nesse processo de conhecer e querer entender mais sobre essa produgdo artis-
tica, que eu fui fazer um curso técnico em museologia na ETEC Parque da Juventude, e comecei a
tentar entender mais essa instituicdo museoldgica que aqui existia e que estava num processo de
reabertura. Depois fui estudar Historia da Arte na Universidade Federal de Sao Paulo, uma gradu-
acao que me permitiu estudar arte no Juquery. Ali eu ja tinha um tema de interesse. E fui tentando
afinar e acompanhar o processo de reabertura do museu. Comecei a fazer pesquisas acompanhando
a obra, morando na regiado, e a prefeitura abriu um concurso publico para técnicos de museu e eu
consegui entrar nessa vaga. Inclusive, fui fazendo uma etnografia do processo de abertura do
museu, acompanhando esses meandros, me colocando como sujeito também do processo e vendo
como eu entro nesse territorio. Para entender esse museu que integra uma secretaria de Educa-
¢ao e Cultura da Prefeitura, que nao ficou vinculado a saude. Essa é uma diferenca, em termos de
gestdo publica, do Museu Bispo do Rosario, que esta dentro da Secretaria de Saude, lido também
como equipamento de saude.

No momento estou fazendo mestrado em museologia na USP, estudando o proprio processo de
criagdo do Museu de Arte Osorio César, com foco no atelié de arte e partindo do Ubirajara Ferreira
Braga, que € um dos artistas. Agora, o meu desafio é ler o museu a partir de um artista que foi interno
e, a partir dele, acessar e falar de outros artistas, porque ele fez varias obras sobre colegas de atelié,
sobre o proprio espago do atelié e sobre o proprio museu. E sobre o Juquery. Entdo, essa pessoa que
ficou internada mais de 40 anos na institui¢cdo, passou a ver o mundo, a fazer obras sobre guerras que
aconteceram no periodo em que ele estava internado, a falar do mundo. Isso € algo bem interessante
e que ndo esta tdo distante do que foi a producgédo do préprio Bispo do Roséario.

Fico pensando também nesse museu que € criado no periodo em que a luta antimanicomial esta
ganhando forca e reaberto em 2020, considerando todo esse historico de criagdo artistica dentro
do Juquery, que é uma instituicdo que esse ano completou 126 anos de existéncia, sendo que sua ala

psiquiatrica s6 foi encerrada em 2021, o que foi o foco do livro” que Cibele Lucena criou junto a artista
Flavia Mielnik. Pensar nesse fechamento me faz lembrar das imagens do fechamento da Coldnia
Juliano Moreira, da ala psiquiatrica da Coldnia, que também é recente, e ali com a atuagao de Patricia
Ruth, artista do Atelié Gaia, fechando literalmente o portdo, um ato simbodlico muito interessante. E
aqui o nosso ato simbalico foi justamente o livro delas, esse livro que também tem o lugar de um ato.

Entdo, pensar esse lugar das costuras, que fazem com que a gente chegue na dimensao artistica
para fazer furos que sejam de constru¢des e ndo so6 furos que sejam para dores. O MAOC, enquanto
0 primeiro e unico museu da cidade, poderia ser lido como espacgo de elite, como uma instituigdo
museologica, muitas vezes, é colocada e como historicamente foi construida, enquanto instituicao
a servigo de um processo moralizante, para educar a populagdo, mas num sentido de controle. Ou
o contrario, por conta desse distanciamento, o museu é visto como um lugar de coisa velha, de
depdsito. E conseguimos um meio termo, que é a leitura do museu como espaco de lazer. Ele foi
reaberto e a area do seu entorno foi incorporada ao Parque Municipal da cidade, que também foi
criado numa area que era do Juquery.

As pessoas que estdo ali andando de skate, de bicicleta, deixam esses equipamentos na varanda do
museu e adentram para conhecer, ver as obras, ver o que tem de novidade, qual € a nova exposicéao.
Muitas pessoas que trabalharam no Juquery por 30, 40 anos, ou o pai trabalhou, ou o avé traba-
lhou, ou a avé. Muitos falam isso na recepg¢do, o que é algo bem interessante: “Trabalhei 30 anos
no Juquery, vi o museu em outro momento, fiquei sabendo da produc¢do”. Ou “meu pai trabalhou
durante anos e fiquei curioso para ver”. E em trés, quase quatro anos da reabertura, ja passaram
mais de 40 mil visitantes no museu, o que para nés é uma conquista.

Entdo, uma cidade que nasceu do hospital psiquiatrico pode ir para uma memoria traumatica ou
para uma memoria afetiva, porque € pensar também nessas familias que se construiram e se cons-
tituiram em torno do hospital psiquiatrico, enquanto funcionarios, nos distanciando até da realidade

* “O que nao pode ser esquecido quando o Juquery fecha as portas?’ foi um livro de artista criado por
Cibele Lucena e Flavia Mielnik em 2021, no contexto do fechamento da ala de internagao permanente do
Juquery, a partir de depoimentos dos ultimos funcionarios do manicoémio e de um ex-interno morador,
mesclados a desenhos, colagens e monotipias. O livro foi publicado em 2024 pela Editora Funilaria, como
um fac-simile, ndo perdendo seu cardter de obra.

51



dos internos. Esses sdo pontos pra gente colocar em um lugar
delicado de construcao, de critica e de busca de uma empatia
nessas relagdes. E tem a parte nova, as criangas, filhas ou filhos
dessas pessoas que trabalharam no Juquery e que ndo entendem
a complexidade, ou estdo num momento de entender a comple-
xidade. Como o museu pode permitir um acesso a tantas ques-
tdes por meio dessas produgdes?

Falei isso para pensar nessas chaves que a gente tem com um
museu de cidade, museu de territorio e de como esse museu pode
ser lido como museu urgente. Como o MAOC, no lugar de didlogo
direto com o territério, com o préprio municipio, também esta
no lugar de urgéncia de politica publica, de acesso a cultura e de
didlogo sobre saude, porque ha outras maneiras de pensar saude
além da pasta municipal de saude. E como dialogar com esses
pontos em um momento muito especifico, pensar também o alto
indice de pessoas com depressao e ansiedade, que sao pautas
de saude, que estdo dentro de um lugar de urgéncia. Como que
a gente dialoga ou pensa também sobre isso, como pensar os
espacos de lazer, pensar as urgéncias também de se ter espaco de
descanso e de contemplag¢do, e como permitir esse dialogo. Nao
ler o museu sé como lugar de contemplacdo, porque isso seria
o lugar do museu tradicional, mas pensar em se permitir estar
nesse lugar e de ndo achar que tem que produzir o tempo todo.

Enfim, pensei nesses pontos de reflexdo sobre esse museu, que
tem um acervo de mais de oito mil obras realizadas desde o
inicio do século XX, e que parte do gesto de homenagear Osorio
César, mas ndo no sentido de afirmar que este museu seja sobre
Osério César. E sobre ele, mas ndo so6 sobre ele. E quando o
museu é reaberto pela Prefeitura de Franco da Rocha, foi for-
malmente criado por uma lei como Museu de Arte Osério César.
Entdo, numa atualizagdo, que as vezes pode parecer pequena,
mas que e fruto de discussdes publicas sobre o que seria esse

museu, tem-se o entendimento de que € um museu sobre a pro-
ducédo artistica no Juquery, mantendo sua homenagem ao Osério
César. E sem adjetivar, o que foi uma discussao nossa também,
nao recorrer aos termos da histdéria da arte, da arte primitiva,
arte bruta, arte alienada, mas pensar em como colocar essa pro-
ducgado dentro das exposi¢des, pensa-las como registros de vidas
que passaram pelo hospital psiquiatrico, entendendo que essas
obras tém sua agéncia. E nestes museus, que dialogam com
mais de um campo, da arte, da educacgédo, da saude, da propria
cidade, do territorio, vamos entendendo essas urgéncias, porque
elas também permeiam o nosso cotidiano.

Cibele: Muito forte ouvir vocés. Camadas e camadas pra gente
pensar, mas uma coisa me chamou ateng¢édo e, pra mim, conec-
tou muito as duas falas. Vocé falou, Diana, sobre essa entrada
da discussdo contra-colonial e a afirmac¢do desse pensamento
como uma atualizagdo da luta antimanicomial, poder racializar
aluta e trazer essa discussdo. E como a gente pensa a luta anti-
manicomial como algo continuo, que ndo pode acabar, uma luta
para tirar a ideia do manicomio do olhar, uma luta constante fora
e dentro do campo da saude. E quando vocé falou do pensa-
mento contra-colonial, vocé falou “desfazer igual o Bispo”. Esse
gesto de desfazer o que foi se solidificando como pratica, se
reproduzindo. E o Eli tambeém falou da costura, trouxe aimagem
da agulha e dos furos. Esse fazer e desfazer, deslocar os lugares
das coisas. E eu fiquei pensando nessa ideia de ir desfazendo
como um processo constante, e o quanto essa urgéncia esta
ai, nas duas experiéncias de museu. E vocés dois trouxeram a
presenga das criangas, das criangas das escolas e das criangas
de Franco da Rocha. Eu me lembro quando eu e a Joana condu-
zimos o curso de formagao de educadores do MAOC, como veio
dos participantes essa relagdo do territorio com o manicémio.
Minha avo foi funcionaria, meu avé... minha avo era costureira no

Juquery... Todos que estavam ali tinham familiares que haviam
passado pelo Juquery de alguma maneira. E a importancia de
pensar nas criangas e nessa relagdo de saude, de arte, olhando
para o futuro, como a Diana falou. Enfim, ndo € uma pergunta,
€ s6 um comentario, achei que havia muita conexao mesmo nas
falas de vocés. Como é importante pensar o trabalho constante
de atuar na reforma psiquiatrica e na luta antimanicomial, dentro
da experiéncia de museu, de educacao e de territorio.

Sim, tem uma linha muito forte na museologia, cha-
mada de museologia social. E ai € um dialogo direto com os tra-
balhos de museu de territorio. E tem um processo também de
entender a museologia como descolada do museu. E uma &rea
que estuda o museu, mas que nao necessariamente s6 se aplica
no museu. Mas pensar esse processo museolégico em centros
de memoria e ler outras instituicdes como museus, como em
alguns casos que nao se utiliza o nome museu, mas que pode
ser lido como museu. Esse uso do termo museu para marcar,
se coloca nesse lugar de tensionar o que é ou ndao € museu. E
nao ficar s6 no lugar do museu que é criado a partir de uma
colecdo. Essas instituicdes nascem dessas cole¢cdes. Mas como
opera para aléem delas? Como esses museus operam nesse lugar
comunitario, em relagédo direta com o territorio, sdo museus que
partem de lutas. E no nosso caso, a luta antimanicomial vem
como esse grande fio condutor.

MO que mobiliza é a luta antimanicomial, entendendo jus-
tamente isso de que o manicémio ndo termina. A gente vai pen-
sando e percebendo as formas de atualizagcdo do manicémio,
sobretudo nas institui¢cdes, inclusive as familiares. E vocé falar
da questado da perspectiva antirracista, contra-colonial, tem que
ser um compromisso basico, para além de uma pauta discur-
siva das institui¢cdes, que a gente vé também muita apropriacao.
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Enfim, a gente esta falando do que ndo é hegemdnico, e dessas vidas que foram sequestradas e
ainda sdo, a comunidade LGBTQIA+. Sdo essas vidas. Entdo é um espagco em que a gente é movido
por essa luta constante e que envolve um construir outras formas também de viver, dancgar, lutar e
propor e de ensaiar e testar e experimentar outras maneiras de construir juntos esse espaco, pas-
sando pelas contradi¢cdes que nos constituem também.

Eu cheguei a dizer que, por ser uma instituicdo museal, é necessariamente educativa. E isso tem
varias direcdes, porque a gente pode pensar nessa pedagogia que atua a favor da manutencao,
justamente desses fios que ligam a um pensamento colonial, colonizador e de manutencao desse
lugar de hegemonia, ou a gente pode pensar numa educagao que vai numa dire¢gdo contra-he-
gemaodnica, de construcao de outros processos, outras subjetividades. A gente precisa olhar para
isso, porque o museu foi pensado, feito, para produzir um determinado sujeito. E a gente vendo isso,
precisa pensar como é que a gente pode construir outros modos de relacdo e a questdo da gente
estar num territoério que tem uma histoéria de trauma, de dor e de violéncia, e é preciso olhar para isso
com muita seriedade e cuidado tambem, porque a gente estd mobilizando isso tudo, mas tambéem
amemoaria ndo é so feita disso, como, inclusive, vocé e Flavia trazem no livro sobre o Juquery muito
lindamente, também tem historias de amor, também tem histérias de criagcdo, também tem histoérias
de resisténcia, de cuidado. Entdo, acho que também vamos estar por essas ambivaléncias.

Cibele: Quando estadvamos trabalhando na criagdo desse livro ouvimos uma histéria muito forte
que tem a ver com isso que vocé falou agora, sobre as brechas, sobre o que escapa da légica da
violéncia, que é exatamente o lugar da intimidade, do pertencimento. Os funcionarios tinham
armarios dentro do manicémio com chaves para guardar seus pertences e, num dado momento,
alguns deles comecaram a questionar por que os internos e internas ndo poderiam também ter
armarios para guardar seus pertences intimos. Eles acordavam no mesmo horario, comiam no
mesmo horario, usavam o mesmo uniforme, todos os homens tinham o mesmo corte no cabelo,
tudo era universal. E onde estava o espag¢o de guardar aquilo que era intimo? Foi a luta de alguns
que levou os internos a conquistar armarios para guardar um macgo de cigarro, uma caixinha de
fosforo, um papel amassado, o que fosse. E alguém nos disse, em um depoimento, que esses
lugares, abertos por essas chaves, era onde o manicémio se fazia mais fraco. Essa frase € muito
bonita, porque é isso, ali escapava o manicémio, porque vocé podia guardar suas coisas. Entdo a
chave era uma coisa muito simbdlica.

E pensar também nesses ateliés que permitiram pensar esse lugar de expressao e de
criar identidades. Hoje conseguimos olhar para essas obras e reconhecer a identidade de cada
um no processo como artista. A gente comecga a ver também esse lugar de criagdo e pensar quais
outros processos, quais outros meios, foram escapes dentro das instituicdes. No caso do Juquery,
muitos deles andavam com aquela bolsa de pano, que era o suporte do que era individual e ndo
queriam solta-la. O que eles poderiam guardar estava la. Se ndo tinha um armario, tinha essa bolsa
de pano, que permitia circular pelo Juquery com essa individualidade, com algo que era deles.
Inclusive, isso aparece em uma das obras do Ubirajara, em exposi¢cdo no MAOC, que tem uma
figura humana com essa bolsa,

andando pelo terreno, e o titulo da obra ele colocou “Volta para casa”. Entao, pensar nesses pro-
cessos é a saida do manicomio. E o que me faz pensar agora na fala de vocés, essas saidas, ndo so6
fisica, mas mental também, onde o manicémio se faz mais fraco.

Cibele: Vocé falou também de poder olhar a cidade de Franco da Rocha a partir das obras. Achei
isso muito bonito.

IHEEI TG E Sim. Inclusive, estamos realizando a Semana da Diversidade de Franco da Rocha. E como
podemos também ler o museu dentro dessa diversidade, pensar nas pessoas LGBTQIA+ que foram
internadas no Juquery no inicio do século XX, na compreensao da diversidade enquanto doenca.
Ubirajara € uma figura que decidiu fazer obras pensando a comunidade. Uma de suas obras traz
modelos travestis, que ele viu em algum lugar, ndo sei se dentro do préprio hospital. Ha outras com
essa mesma chave. E na década de 80, periodo em que a epidemia da AIDS estava em questéo,
ele fez a obra “Cuidado com a AIDS”. Entdo, tem esses pontos que a gente vai vendo e pensando
também. E se torna urgente porque também discute o que estamos vivendo enquanto sociedade.
O hospital psiquiatrico ndo estava a parte de tudo.

Joana: Eu gostei muito de entender, de aprender essa dimenséo, que eu coloquei aqui numa frase,
“um museu que mexe”, um museu que mexe no campo da representa¢cdo da saude mental, por
exemplo. Entdo, ndo tem a ver com ser urgente apenas por ser um guardido de memoarias, é também
por isso. Mas quando a gente fala de memodria, a gente ndo esta falando de passado, a gente
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esta falando de como a memoria opera o presente. Mas também por mexer
nas representacdes contemporaneas disso. E legal pensar desse jeito, nessa
urgéncia, nesse museu urgente, quer dizer, nessa urgéncia do museu, porque
ele mexe, ele esta mexendo na representagdao de uma compreenséao social
de alguma coisa, mesmo. E nesse caso, € da saude mental, e ndo s6, mas é o
coragdo. E também fiquei pensando em outra coisa, como a gente esta muito
atravessada por essa ideia dos museus organicos, pra mim, fica muito claro
que os dois museus, o Bispo do Rosario e o MAOC, sdo museus organicos.
Nesse sentido de que sdo museus,

como agora o Eli terminou dizendo, que discutem a sociedade. O museu é um
campo de conflito claro, mas esses sdo museus que nascem desse lugar, do
lugar social, entdo estdo impregnados por isso. Quando uma pessoa vai até |1a
e conta sobre a tia, a avd, o avd, a comunidade esta ali. Isso para mim é muito
forte. Esses museus que, de fato, estdo totalmente atrelados, porque eles
dizem de um lugar, de uma situacado, de uma cidade, de uma comunidade.

m Eu fiquei com vontade de levar um 6nibus do Bispo para Franco da
Rocha: Arthur [Bispo do Rosério] visita o MAOC.

IHETIITFE Serd que a gente consegue combinar um 6nibus com vai e volta?

Diana: A gente pode sonhar!
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As historias
dos desaparecidos
precisam ser contadas.

O testemunho mantem viva
a memoria dos nossos filhos,
e enquanto falamos,

Elas sao resisténcia e St .
eles nao sao esquecidos

preservacao da memoria




Pensemos a violéncia de Estado
como um desdobramento

da ideia de arquivo,

uma memoria que

precisa ser construida




4., O Museu Kaninde comec¢ou
com uma pedrinha que o
cacique achou na infancias:

conversa com Antonia Kaninde

Cibele Lucena: Antdnia’, hd muitos anos nés trabalhamos em um coletivo de arte, chamado Grupo
Contrafilé, que atua na fronteira entre arte, politica e educacgéo. Ja fizemos trabalhos conectados
com territérios especificos, atuando com interveng¢des e agdes coletivas, ao mesmo tempo também
desenvolvemos pesquisas em arte que culminam em publicacdes poético-politicas, sempre com a
ideia da cartografia, de criar mapeamentos. E nesses anos de trabalho, temos fortalecido relagdes
com alguns museus e espagcos de memoéria, como o Memorial da Resisténcia, aqui em Sao Paulo,
que tem um trabalho importante com a memoaria da ditadura, o MAOC - Museu de Arte Osorio
César, em Franco da Rocha, que trabalha, a partir da arte, com a meméodria de pessoas ex-internas
do Hospital Psiquiatrico do Juquery. Assim, temos pensado o que significa o museu em contextos
de luta pela memoria. Por conta da pesquisa que estamos realizando agora, visitamos a exposi¢cao
Museu das Origens, assistimos sua participagdo na mesa de langcamento do catalogo e tivemos a
oportunidade de ver a instalagdo do Museu Kanindé e conhecer um pouco do teu trabalho. Ainda
nesse contexto, ontem chegamos do Ceard, estivemos uma semana trabalhando no Cariri, junto a
Fundacdo Casa Grande e ao projeto dos Museus Orgéanicos, que sdo museus-casas de mestres e
mestras. Nossa ideia € que o resultado dessa pesquisa seja uma Cartografia de Museus Urgentes

* Indigena da etnia Kanindé, de Aratuba/ CE, Antdénia Kanindé ¢ Bacharel em Museologia pela Universidade
Federal do Recdncavo da Bahia (UFRB) e mestranda no programa de Pos-graduacdo em Antropologia
PPGA-UFC/UNILAB. Foi servidora publica da Secretaria de Cultura do Estado do Cearg, integra a
Articulagcado das Mulheres Indigenas do Ceara (AMICE), o grupo de comunicadores Juventude Indigena
Conectar (JIC) e a Rede Indigena de Memoria e Museologia Social no Brasil.



que possa refletir sobre a importancia do museu para essas experiéncias. Afinal, por que pensar
em museu? Por que usar essa nomenclatura? Quando vocé escuta a ideia de “Museus Urgentes”,
que conexdes vocé faz com as experiéncias que desenvolve?

Eu sou indigena do estado do Ceara e o meu povo habita dois municipios, o
municipio de Aratuba - onde existem as aldeias Fernandes, onde eu nasci, e Balanga - e o municipio
de Canindé, onde existe a aldeia Gameleira. O municipio de Fernandes estd numa regido serrana em
transicdo para o sertdo, e Canindé ja esta no sertdo do Ceara. Nosso povo chegou nesses dois terri-
térios por conta da interveng¢do das secas no nordeste cearense - o povo Kanindé viveu processos de
migracdo pelo sertdo, procurando agua e comida, sobretudo. E temos nas narrativas orais dos mais
velhos da comunidade, relatos de perseguicao e violéncia fisica aos que se afirmavam indigenas,
sobretudo antes dos anos 1980. Por isso, durante muitos anos os Kanindé mantiveram as narrati-
vas sobre sua identidade silenciadas. Existia conhecimento sobre os antepassados, memoarias, os
proprios modos de vida tradicionais, € um povo eximio cagador, cagamos com técnicas de armadi-
Ihas, e nesse processo de migragcdo os conhecimentos se mantiveram intergeracionalmente, mas
a identidade indigena ndo era repassada enquanto identidade coletiva. Existia um entendimento
subjetivo, mas ndo se falava nisso coletivamente. Isso ndo aconteceu apenas com os Kanindé, muito
pelo contrario, € um movimento bem mais amplo no nordeste brasileiro, onde muitos povos manti-
veram suas identidades silenciadas. Jodo Pacheco de Oliveira vai tratar isso como uma situag¢éo de
“emergéncia étnica” no nordeste do pais.

Por volta de 1980, com a organizag¢do nacional do movimento indigena, inclusive para garantir
direitos na Constituicdo de 1988, comeca uma perda gradual do medo de falar da identidade
indigena. O Ceara € um caso bem especifico nessa questao, porque no ano de 1873, por meio
da gestdo da provincia, chega-se a decretar a inexisténcia da populagédo indigena no Estado.
A gente sabe que isso era uma estratégia para invisibilizar as popula¢des indigenas, para que o
Estado pudesse fazer o que quisesse com os territorios onde os indigenas estavam. Mesmo assim,
as comunidades continuaram seus processos, ainda que escondendo suas identidades. E foi na
década de 1980 que vimos um movimento de articulagcdo em torno dessas identidades. Nesse
periodo, acontece um movimento forte de algumas etnias aqui do Ceara, entre elas os Tapeba,
os Pitaguary, os Jenipapo-Kanindé, muitos se organizando em territorios proximos da capital. Os
Kanindé comegaram a se aproximar desses povos, mas sO passaram a se articular como grupo e
coletividade indigena a partir de 1995.

Em 1994 acontece a primeira assembleia estadual dos povos indigenas, onde duas liderancas, o Caci-
que Sotero, fundador do Museu Kanindé, e o irmao dele, liderancga Cicero Pereira, sdo convidados a
participar. Ali eles se encontraram com representantes desses povos que mencionei e quando voltam
para a comunidade, eles identificam similaridade em muitos aspectos da vida cotidiana desses povos
com nossos modos de vida. A partir dai, as memoarias dos mais velhos sdo retomadas. O Cacique
Sotero é uma peca fundamental nessa histéria, desde a infancia ele ja tinha o entendimento da identi-
dade indigena, porque ja tinha tido conversas com a méae e os avos sobre isso. Ele conta que o Museu
Kanindé nasceu de uma pedra preta que ele encontrou na infancia. Ao questionar a mae sobre por
que a pedra era preta, ela conta que era usada pelos indios para escrever e fazer desenhos, que
eles eram indigenas, mas nao podiam falar sobre aquilo porque haviam persegui¢des. Ele guardou
a pedrinha e durante toda a adolescéncia foi reunindo outros objetos que falavam sobre artesanato,
conhecimentos de plantio, espiritualidade, e em 1995, ao voltar da assembleia, ele fez uma conversa
com a comunidade sobre o que viu e aprendeu, fazendo com que as pessoas da comunidade relem-
brassem o que os pais e avés contavam, buscando elementos histéricos dos processos de migracao
dos Kanindé pelo sertdo. Foi quando Sotero diz, “eu vou abrir um museu”.

Ele tinha ja o entendimento do museu como um espaco de guardar memoria, na frase dele, “guardar
coisas velhas”. Coisas velhas que ndo falam so6 sobre o passado, falam também sobre o presente.
Ele coloca todos os objetos que tinha recolhido em um espag¢o pequeno, um quartinho na casa dele
e aquele espaco comecga a funcionar como um museu e primeiro espag¢o educacional. Até entéo,
em 1995, ndo tinha escola na comunidade, os mais velhos ndo tinham processos de escolarizagao,
a grande maioria s6 sabia assinar o nome, um ou outro tinha um grau de leitura basico. Entéo, o
museu passa a ser um primeiro espagco de rememorar, mas também de educar as pessoas sobre
aquilo que ja se fazia na comunidade, mas que nao se entendia como um processo relacionado a
identidade do povo. O museu Kanindé passa a ser um espaco de memoéria, um espago educacional
e de afirmacéao politica. Quando as pessoas chegavam a esse espago e viam aqueles objetos, elas
tinham uma dimenséo sobre o que se fazia, o que se comia, como se vivia, afirmava-se um espago
politico da identidade de um povo indigena.

Os Kanindé s6 vdo comegar o trabalho educacional em 1998, com jovens e adultos, formagao de
professores a partir do magistério, ai se comega uma discussao mais ampla sobre educacado esco-
lar diferenciada. As escolas indigenas do Ceara sdo todas unidades vinculadas ao Estado, desde
o ensino infantil até o médio. A gente iniciou esse movimento de educagdo na comunidade dentro
da precariedade, porque nao existia uma escola, as aulas eram embaixo de arvores, ou no Museu,
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ou nas casas de algumas liderancas. A gente s6 conseguiu um
prédio, uma estrutura para a escola, em 2006, quando se inau-
gurou a escola indigena. Até entdo, existia uma escola dentro do
territério Kanindé, s6 que essa escola era municipal, estudavam
alunos indigenas e nao indigenas, e existia muito preconceito
contra as familias que se auto afirmam indigenas. Isso fortaleceu
aluta por um espaco e uma educacao diferenciada. Na primeira
série, eu passei a estudar na escolaindigena. Essa experiéncia
foi um divisor de agua para muitos jovens, por que a grade cur-
ricular passou a incluir questdes da comunidade, aspecto da
vida cotidiana. Eu costumo dizer que na nossa escola vivencia-
mos os dois mundos, uma preparag¢ado para a universidade e uma
preparacao para a comunidade, caso a gente queira permanecer.

Muitos professores ainda estavam se formando, é criado o curso
de Licenciatura Intercultural e, dentro da escola Kanindé, a gente
tinha um sistema que era de trés semanas de aula na escola,
com os conteudos da grade convencional, e uma semana a gente
recebia os professores que tinham passado em Licenciatura
Intercultural, que vinham para fazer formacéao e nés, indigenas,
ficavamos na comunidade fazendo trabalhos, pesquisas e tudo
mais. Esse sistema ajudou muito na formacao dos jovens que
estavam estudando na época. O Sotero continuou recebendo
visitas no museu e em 2011 tivemos um marco, quando o Ale-
xandre Oliveira Gomes, atualmente doutor pela Universidade
Federal de Pernambuco, desenvolveu o trabalho de mestrado
dele com o povo Kanindé. Um dos focos da pesquisa foi o Museu,
quando ele trabalhou junto aos jovens que estavam na escola,
fazendo um inventario participativo do Museu Kanindé. Ele
comecgou a fazer um processo de formacgao tedrica e pratica, eu
estava entre os jovens, e conseguimos fazer o primeiro catalogo
dos objetos que o museu possui, dentro de duas divisdes tipo-
l6gicas, uma académica, que inclui as categorias, as colegdes,
tudo bonitinho como manda a museologia, e uma outra a partir

de uma proposta do proprio Sotero, que disse: aqui temos as
coisas das matas, as coisas dos velhos, criando uma outra tipo-
logia classificatdria para o museu.

De 2011 a 2015 tivemos varios eventos que fortaleceram a poli-
tica nacional de museus e os processos formativos de gestores
de museus, e os museus indigenas ndo ficaram para tras. Foram
acontecendo encontros com gestores de museus indigenas, os
foruns de museus indigenas, tanto estaduais quanto nacionais,
e em 2013 o Museu Kanindé, pelo seu trabalho e pelo inventa-
rio participativo realizado em 2011, foi premiado com o Prémio
Pontos de Memdria. A gente transfere entdo a sede do museu,
que era proxima a casa do Sotero, para ao lado da escola. A partir
dai o museu passa a ser um laboratério da escola, tanto pela
proximidade, quanto porque os professores utilizam muito as
historias dos objetos, as memadrias, para a formacgao dos jovens
da escola e vice-versa, muitos dos jovens estao inseridos no
museu. Em 2011 constituimos um grupo de trabalho em processo
formativo continuado e em 2013, com a premiag¢do, esse grupo
passa a se consolidar como um nucleo educativo e areceber visi-
tantes no museu. Os jovens passaram a recepcionar estudantes
de escolas que vinham conhecer o museu e a comunidade. E
muitos desses jovens passaram a ter contato com outras areas
de conhecimento, outras pessoas, outros pesquisadores, inclu-
sive com a area da museologia, entendendo o movimento que
os Kanindé iam fazendo, de acionar suas memarias por meio
do museu e, ao mesmo tempo, de se tornar uma referéncia de
museu indigena, também por ser o segundo museu indigena a
surgir no Brasil. Nesse processo, a propria comunidade demanda
a presenca de pessoas com formacg¢ado académica.

Foi nesse contexto que fui para a area da museologia. Fui estu-
dar na Federal do Recdncavo, na Bahia, pois ja conhecia outros
jovens indigenas estudando |14 e, de alguma forma, a gente fica

mais seguro entre a gente. Esses movimentos de formacgéo con-
tinuada resultaram, em 2014, na Rede Indigena de Mem©dria e
Museologia Social no Brasil, realizando em Pernambuco um
evento que trouxe representantes do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
de outros estados. Em 2015 se criou o primeiro Forum de Museus
Indigenas, no territério Kanindé, que também me deu um empur-
rdo para comegar a cursar museologia em 2017. A partir dai, vem
acontecendo outros Foéruns, nacionais e estaduais, e inclusive a
Izabela, que estava na pesquisa e curadoria do projeto [Museu
das Origens] no Tomie Ohtake, esteve aqui em um deles e visitou
trés museus indigenas para construir aquele nucleo da expo-
sicdo. Esses Féruns foram importantes para a articulagdo de
outras iniciativas, vimos um aumento significativo de “experién-
cias museolégicas”, como estamos nhomeando, porque nem todo
mundo se entende como museu, alguns se determinam como
Pontos de Cultura, Casas de Memodria, Pontos de Memoria etc.
Temos mais de dezenove experiéncias museologicas no Ceara,
que foram sendo alimentadas por esses movimentos de reunido
e discussdo, que fortaleceram a rede indigena.

A partir de 2017 e 2018, vivenciamos um desmonte da politica
cultural como um todo no pais e vimos desmobilizacdes desses
processos que estdo sendo gradativamente retomados agora. O
Museu Kanindeé acabou criando um lugar de repercusséo, de refe-
réncia, e eu conclui a graduacao estudando exatamente o que foi
a formacgdo do nucleo educativo do Museu Kanindé, com aquela
turma de 2011. E quando eu percebi que sairia da comunidade
para estudar, em 2016 comegcamos um processo de formacao de
outros jovens, usando a mesma metodologia: jovens da escola
passaram por uma formacgado, conversaram com liderangas da
comunidade, e quando eu sai, ja tinha uma outra turma para assu-
mir as atividades que eu fazia no Museu. Na pandemia, quando
eu voltei para casa, ainda cursando museologia, vimos a necessi-
dade de iniciar uma terceira turma. O Ceara, mesmo em meio ao
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desmonte de politicas de cultura, conseguiu manter algumas premiac¢des, sobretudo com a Lei Aldir
Blanc. Fizemos uma atividade formativa virtual, em meio a pandemia. Assim, ja formamos trés turmas
de jovens para atuar no Museu Kanindé, com conhecimento sobre o acervo, sobre as histérias, com
conhecimentos técnicos na area de museologia, e agora estamos iniciando a quarta turma.

Os movimentos do Museu se entrelagam com a histéria Kanindé e tém despontado também como
um espago propicio para a pesquisa, temos visto pesquisadores indigenas e nao indigenas dialo-
gando sobre o Museu, e o que eu acho mais bacana é que o que eu vi no curso de museologia da
UNRB ndo é aplicavel aos Kanindé, o entendimento de museu que a gente tem é completamente
diferente do entendimento do curso. A gente entende o Museu Kanindé para além das quatro
paredes, o Museu se encontra no conjunto de relag6es que sao acionadas pelos objetos. Temos
uma maraca, mas ela s6 faz sentido se a gente tiver um nucleo de jovens que saiba puxar um Toré.
Temos uma cestaria, um conjunto de objetos de palha e de pena, mas que s6 fazem sentido dentro
do Museu se pessoas da comunidade souberem ainda as técnicas e formas de produg¢do daqueles
objetos. Uma outra perspectiva de entendimento do que é o Museu Kanindé, é que o acionamento
das memodrias disparadas pelos objetos se da pela histéria individual de quem doou o objeto, mas
também pelas multiplas histérias que podem ser acionadas a partir da vivéncia em coletivo na
comunidade e pelas proprias pessoas que visitam o Museu.

A forma como o Museu tem seus objetos expostos é também muito particular, porque o Sotero
coloca a maioria dos objetos pregados na parede. Quando estudei museologia, vi tudo muito enga-
vetado, dentro de vitrines, e quando voltei ao Museu, vi que nao fazia sentido descaracterizar a
forma expografica proposta. Eu aprendi muitas licdes sobre o que nao fazer num museu comu-
nitario, num museu indigena. Entendemos esses museus a partir de seus propdsitos, de seus
saberes e fazeres, da atuagdao em comunidade, e tem varios outros museus indigenas surgindo
nessa mesma perspectiva. E a grande maioria delas eu diria que sdo processos de auto-afirmacgéao
indigena, mas que também apontam problematicas dos territérios. Eu sempre cito o Museu Jenipa-
po-Kanindé, como um museu que também traz a narrativa da violéncia do que € ter um empreendi-
mento inserido no territério, pois esse povo estd impactado pela Ypidca, uma fabrica de cachacga que
retira agua da lagoa e estava jogando residuos nessa lagoa, considerada sagrada pela encantaria
dos Jenipapo-Kaninde. Entdo, esse museu denuncia essas violéncias e ao mesmo tempo traz a forca
das mulheres Jenipapo-Kanindé na luta. O povo tem um cacicado feminino e o Museu se relaciona
com essas discussdes e questdes que impactam o territério. Entdo, num contexto geral, é esse o
movimento, temos um processo historico de silenciamento, identificamos no Museu e na Escola

ferramentas que nos auxiliam nesse processo, 6bvio que ndo pensando escola e museu do modo
como estamos acostumados, estamos falando de outro modelo de museu e de outro modelo de
escola, a gente se apropria, ressignifica, reflete, transforma de acordo com as necessidades da
comunidade e da o nosso recado por meio desses espacos.

Cibele: Antdnia, e tambem surge ali, na relagdo entre o museu indigena e a escola, um modo sin-
gular de mediagcao dos objetos do acervo? Porque a gente também aprende, quando trabalhamos
em educativos de museus, um modelo de media¢do que é bastante discursivo. O que nasce como
mediagcdo no Museu Kanindé?

Quando vocé chega na aldeia, o primeiro espa¢co que vocé conhece, antes da escola, é o
Museu, eles estdo lado a lado. E ndo tem como chegar um 6nibus escolar até a porta da escola, o
ponto onde o dnibus para fica a uns quinhentos metros do museu. Entdo, o primeiro contato que
as pessoas tém com o Museu Kanindé, a gente costuma brincar, € descendo a serra. Porque séo
quinhentos metros descendo, o ruim ¢é voltar, entdo eles chegam na escola, tomam uma agua, respi-
ram, sdo recepcionados normalmente por uma lideranga da comunidade, que mostra rapidamente a
escola e depois eles sdo levados para o espaco da Oca. A gente tem trés espacos paralelos: a escola,
o museu e a Oca, onde sentamos e fazemos uma conversa sobre o contexto histérico, sobre os pro-
cessos de violéncia, para desconstruir, vamos dizer assim, os esteredtipos que os alunos trazem,
porque eles vao esperando uma coisa e quando chegam na realidade da comunidade, encontram
outra coisa. Por exemplo, ja tivemos jovens que esperavam chegar na comunidade e encontrar todo
mundo nu. Dependendo da turma, a gente utiliza dindmicas diferentes, porque pegamos desde
criangas até universitarios, as vezes trazemos objetos do museu para explicar algumas praticas,
normalmente a gente danga um Toré, ensinamos algumas musicas, e depois desse momento na Oca
a gente vai para o espa¢co do museu.

Deixamos um momento livre para eles visualizarem os objetos, e depois iniciamos um circuito
narrativo, que normalmente comecga por uma parte que € toda composta por matérias de jornais,
que trazem os movimentos de luta pela educacao e pela propria organizagdo do museu, com mate-
rias do Diario do Nordeste, fotos do museu na antiga sede etc. Comegamos por esse momento
historico, vamos passando por uma parte expositiva, que tem caca, objetos artesanais, e vamos
explicando todos esses afetos da vida dos Kaninde, dos animais que sdo cagados e comidos como
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alimento. Depois tem uma outra parte dedicada a fotos de lide-
rangas que contribuiram ou contribuem para a histéria do povo.
Temos também muitos objetos que foram incorporados a cole-
¢cdo. Por exemplo, nesses Féruns, quando saimos e recebemos
algum objeto, a gente incorpora ao museu. E claro, a gente ndo
vai ter conhecimento detalhado deles, mas falamos desses mul-
tiplos conjuntos de rela¢cdes estabelecidas com outros povos. A
gente vai buscando tragar um circuito narrativo histérico, com
aspectos da vida cotidiana e acionando memérias, o que nao
foge muitas vezes do tradicional, mas o que a gente sempre
busca é acionar nos proprios jovens visitantes, memoarias que
dialoguem com o que eles encontram no museu.

No interior, onde estamos, tem muitas comunidades vizinhas
que embora ndo se afirmem como indigenas, sdo comunidades
rurais tradicionais que tem a cagca como forma de alimentacao
complementar, entdo a gente sempre busca entender os objetos
como itens que acionam memaodrias. Nos escutamos histoérias,
as subjetividades dos objetos do acervo dao vida a outras his-
torias. Uma coisa que eu acho bacana, é que as vezes estamos
com os meninos la na Oca ainda e vamos fazer o Toré e falta
uma maraca. A gente corre no museu e pega uma, os objetos
nao perdem suas utilidades primarias. O entendimento é de que
eles continuam ali para acionar memoarias e para manter vivo
um conhecimento. Ou uma caga que esta na parede, quando
comeca a se deteriorar com o tempo, a gente nao se desespera,
falamos com cagadores da aldeia e substituimos o objeto. E
mesmo fazendo a substitui¢cdo, continuamos mantendo vivo
o conhecimento tradicional. O diferencial dos museus comu-
nitarios e do Museu Kanindé, é a construcao da afetividade. As
pessoas sao acolhidas, ouvidas, escutam as nossas historias e
querem voltar. Os visitantes, inclusive, muitas vezes comem da
nossa comida, porque a alimentacao também é um processo
relacionado a memadria. Isso € uma coisa que ndo encontramos

nos museus mais tradicionais, encontramos o lugar da indife-
renga, um objeto exposto com uma legenda que ndo diz pratica-
mente nada, na maioria das vezes entramos, olhamos e saimos.
No Museu Kanindé vocé chega, toma uma agua, um café, pode
conhecer o territério, um prato tipico, vai subir a serra, sentir
o frio, sdo outras relagdes estabelecidas.

Joana: E por que usar “museu”, essa categoria tdo ocidental e
colonial? Como vocés pensam isso?

Eu vejo o uso da palavra museu no sentido de afir-
mar que esse espaco é tdo importante quanto aquele que esta
na grande cidade. O que tenho sentido é que quando uso so
Ponto de Memoria ou Espaco de Memoria, aquele lugar parece
menor. E em termos da conservacdo e salvaguarda dos modos de
conhecimento tradicionais, muitas vezes aquele pequeno museu
tem um trabalho muito maior do que uma grande instituicdo. E
para equilibrar e dizer “estamos no mesmo lugar”, usar o termo
museu tem sido cada vez mais frequente e acho essa ressig-
nificagdo muito importante, porque afirma que a memoéria de
uma comunidade tradicional do interior é tao valida quanto a
daquele pesquisador que deixou |a uma colec¢ao, fruto de roubo
na maioria das vezes.

Joana: Eu quero fazer uma ultima pergunta, Anténia. Como
vocés pensam a arte? Como é a relagdo do arquivo e disso tudo
que vocés fazem, com a arte?

No caso do Museu Kanindé, temos pensado a arte a
partir das proposicdes dos artistas da comunidade, trabalhando

sobretudo com a pintura corporal. O museu tem sido um lugar
que abriga essas pessoas para fazer pinturas, para trabalhar,
se desenvolver. Mas a gente ndo entende necessariamente os
objetos como obras de arte ou obras de arte contemporanea.
Essa discussao tem sido feita junto a artistas indigenas, cujas
exposicOes tém sido pensadas para determinadas galerias. Mas
a gente raramente tem visto os museus indigenas como espa-
¢cos abertos para receber essas exposi¢cdes. Acho que isso é
um aprofundamento que o movimento indigena ainda precisa
fazer, sobre como absorver essas obras e exposi¢cdes. Porque os
museus indigenas hoje, tem concentrado muito os objetos que
se relacionam com a memoria, que falam de identidades e tudo
mais, mas essa discussdo mais ampla sobre a arte e as técnicas
artisticas da pintura, gravura, entre tantas, é uma discussado que
ainda ndo vem sendo feita. A participagdo dos artistas indigenas
em exposicdes ainda é pontual e individualizada. Isso se asseme-
lha muito as curadorias compartilhadas que vém acontecendo,
sdo pessoas, ndo sao coletividades ainda. Temos um caminho
longo para pensar a partir, sobretudo, dos museus indigenas.
Isso pode ser a pauta de um préximo férum, porque os objetos
tém sido predominantes nos museus indigenas, enquanto as
producgdes artisticas, literarias, tém aparecido em outros espa-
¢0s, na maioria das vezes nos espacos dos museus tradicionais.
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O termo museu

afirma que a memoria

O Museu Kaninde de uma comunidade
€ espaco de memoria é tao valida
de educacao quanto a do pesquisador

e de afirmacao politica que cria colecoes
em sua maioria

roubadas




5. Museus Organicos do Cariri

A Guianca Como Museu:

conversas com Junior dos Santos

texto abaixo é resultado de diversas conversas que tivemos com Junior’, ao longo do
tempo em que mergulhamos no Cariri sob sua guiancga.

4

Joana Zatz Mussi: Junior, vocé poderia nos contar como comegam 0sS museus organicos?

Os museus organicos nao surgem do nada, como se fosse: vamos fazer ali, porque
e uma histoéria legal. Ndo. Existe uma profundidade, digamos assim, o lado vertical do territorio, que nos
faz entender exatamente a profundidade dos ciclos no territorio. Entao, o primeiro museu organico traz
exatamente esse ciclo da ocupag¢do humana neste territorio, que foi o ciclo da pré-histdria na Chapada
do Araripe. O Memorial do Cariri (Memorial do Homem do Kariri) surge como o primeiro museu organico

Junior dos Santos é tfurismologo e fomenta o furismo e a distribuicao de renda na Chapada do Araripe.
Mestrando em Turismo € membro do conselho administrativo da Fundacao Casa Grande — Memorial do
Homem Kariri, desde 2010. Em 2013 criou a Agéncia Turismo Comunitario, especializada em furismo de base
comunitaria, expedicdes cientificas e viagens culturais e de estudo. Hoje, como diretor do programa de
Geracao de Renda Familiar da Fundagao Casa Grande, atua nas mais diversas atividades do segmento

do tfurismo na regido do Cariri € no fomento de politicas nacionais para o furismo. Junior foi N0sSso guia

e professor na Chapada do Araripe. Com ele, adentramos 0s Museus Organicos e conhecemos muitas
mestras e mestres do “Brasil de dentfro”, como ele diz.
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para contar a historia do povo do Cariri, que foi um povo dizimado. Eles eram um povo némade e faziam
o circuito da Chapada do Araripe até a Serra do Capivara no Vale do Sao Francisco e quando eles
passam nessa bacia, eles descem desse circulo/circuito, fazendo passagem pela Chapada e levantam
esses acampamentos no entorno do sopé da Chapada do Araripe, de onde vem os primeiros registros
rupestres, onde surge o dominio do fogo e do barro, quando comegam a fazer seus proprios utensilios.

Joana: Isso foi quando?

MTem registro disso em torno de 3 mil anos atras. O memorial, entdo, tem o intuito de trabalhar a
arqueologia de uma maneira mais inclusiva. Para isso, a gente desenvolveu e vem fazendo um trabalho
de “arqueologia social inclusiva”, que é exatamente colocar toda essa historia a disposi¢do do povo. O
primeiro museu organico surge a partir do ciclo do couro, € o museu do Mestre Espedito Seleiro.

Cibele Lucena: A economia ndo era s6 com a carne, também era com o couro, o gado era usado de
muitas maneiras, né? A gente esta falando de uma historia, de uma ancestralidade. Para gente que é
de Sao Paulo, o gado significa latifundio, pastagens, ndo tem nada a ver com o ciclo do couro. Entéo, a
gente esta pensando em uma outra histéria, com uma outra escala. Um outro jeito de pensar, que ndo
tem nada a ver com o agro de hoje, com a monocultura, que representa, na verdade, o fim de tudo isso.

Sim, estamos falando de outra coisa. Depois, veio o ciclo do algod&o, que foi o ciclo da agri-
cultura do Ceard, que foi muito tardia. O Ceara tinha mais vocac¢ao para outros ciclos como a cana de
acucar. Entdo, muito tardiamente veio o que se chamou de ouro branco do Nordeste, que era o algodéo,
que na caatinga prevalecia e atraiu os americanos que passaram a investir e transformaram a regido
numa Las Vegas, uma referéncia de grande exportadora desse algodao, que foi introduzido aqui nessa
regiao, até que veio uma praga, chamada bicudo, que acabou por destruir o ciclo no Nordeste como um
todo. E foi dentro desse ciclo que surgiram as rendeiras, as tecedeiras. As mulheres vém nesse circuito.
Existemn museus orgénicos que estdo dentro do ciclo do algodao e, entdo, cada museu pertence a um
ciclo. Dentro do ciclo do barro, quem sado as personagens? As mulheres é que sao detentoras desse
fazer. Dai surge a expressao: mdo na massa. A unica mulher aqui na Chapada do Araripe que ainda tem
esse trabalho, que ndo usa o torno é a Corrinha Mao na Massa. Todo mundo usa o torno, pois € pratico,

vai moldando, dando formas. Ela, ndo. Entéo, isso € uma coisa que precisa ser preservada. O torno é
ela, que da a volta e vai moldando, que faz todo o movimento. Entdo, através dos museus orgéanicos,
nos percorremos cada um desses ciclos, que tém uma importancia na formacao do Nordeste.

X

O museu orgéanico pode ser de trés modelos. Sdo quatorze no total e esse do Mestre Seleiro
é o Museu Oficina. E um museu que fica dentro da oficina. Entdo, o movimento, o fluxo, a histéria
do museu estado ainda hoje na oficina, tendo esse repasse de saberes. Tem também o Museu Casa
Oficina, que é um museu em que casa e oficina estdo na propria casa. E existe o Museu Casa, que
€ o dos saberes intangiveis, como os reisados e as manifestacdes que existem no territorio.

Joana: Vocé estava explicando que tem as matrizes, o museu do ciclo do couro... Essas categorias
todas, vocés que foram inventando? Como foi isso?

Na verdade, a gente foi aprofundando a discussédo sobre a origem dos territorios, sobre o
que esta por tras, quais sdo as influéncias ali presentes. Por exemplo, qual a relagdo das obras do
Mestre Espedito Seleiro com a ocupac¢ao da Peninsula Ibérica, com os arabescos. Os sitios tém toda
essa profundidade e o papel da Fundacao Casa Grande do Homem do Cariri é ter essa discussao
com as juventudes. Por exemplo, a minha geragdo, quando eu era criancga e jovem da Fundacéo,
comecou a fazer um estudo do ciclo do couro que deu origem a esse museu do Mestre Seleiro.
Comecou a fazer um estudo sobre o ciclo do algoddo... Com isso, fomos criando um fio condutor
a partir da ancestralidade do territorio em seus ciclos, aprofundando a dimensao social inclusiva
deste tipo de agdo museoldgica.

Joana: Entdo, foi a partir da ancestralidade que vocés foram organizando esse pensamento?

Sim, conforme percebiamos essa dimenséo da ancestralidade, mais entendiamos que era
o territorio que tinha que contar sua prépria histéria. Ao invés de concentrar essa histéria em um so6



museu, a gente deixou ela espalhada pelo territorio, para fazer os
turistas circularem. Se a gente tivesse um grande museu ao lado
do aeroporto, em Juazeiro, consequentemente la caberiam todas
as historias do territério, mas o territorio € aqui. E essas pessoas?
Como iriam se manifestar hoje? A manifestagdo comum ainda hoje
estd aqui e isso vai estar a disposi¢cdo para transformar as geragcdes
atuais. Entdo, os museus orgéanicos descentralizam a forga do
turismo convencional. Nos faz entender o turismo como uma opor-
tunidade a disposi¢cdo para desenvolver o territorio, uma maneira
da gente diminuir a desigualdade que existe dentro dos territorios.
A ideia € provocar esse baixo custo de museu. Por exemplo, essa
peca... tem um artesdo da cidade que faz. O piso é feito na cidade.
Este expositor é feito na cidade, pois na hora que quebra, o mestre
vai la em pessoa e coloca no lugar. Nao e feito em Nova York, na
China, ou em outro lugar. Vocé estimula a prépria economia local.

Joana: A propria economia gira.

Ent&o, pra qué o museu? Porque o museu € vivo, esta vivo
no pai, daqui a pouco vai estar vivo no filho, no neto, no bisneto e
cabe a cada um ter esse merecimento. Assim, a nossa provocagao
é entregar essaintegridade. E se integrar com o mestre e viver o
tempo no lugar dele, vocé ver o oficio dele, o fazer dele.

X

Joana: Junior, vocé estava dizendo que figuras importantes
dessa regido, como os Gonzaga, dona Barbara de Alencar e
Padim Cicero ja traziam essa consciéncia, vamos dizer assim,
de fazer uma salvaguarda desse legado em vida. Por exemplo, os
Gonzaga inauguraram o seu museu, com toda essa consciéncia

de legitimar uma histdria no territério enquanto a pessoa ainda
esta viva, ndo como um ato postumo ou que acaba acontecendo
fora do territério. Entdo, essa ideia do museu orgénico car-
rega essa linhagem, o valor da transmissao do saber em vida,
enquanto o mestre esta vivo, enquanto o territorio ainda esta
dialogando com os seus saberes. E isso?

i 4] E isso. Vocé esta em vida e vé sua memoria, sua histéria
e seus saberes e fazeres sendo materializados e eternizados ali,
na forma de um museu. Isso é muito importante.

Cibele: E por que museu? Como fazer um museu?

(s Entdo, esse redimensionamento do museu no Brasil é o
que a gente precisa valorar dentro dessa perspectiva.

Cibele: E como vocé falou ontem, no museu do Espedito Seleiro:
nao precisa ter um texto na parede porque ele mesmo esta ali,
vocé o encontra sentado na cadeirinha, logo depois de atraves-
sar o museu, e o texto € ele, € a presencga dele.

Sim, e também tem que ter relagdo com o filho, com o
neto, a oralidade passando de um para o outro, pois muitos de
nossos saberes vieram pela oralidade.

Joana: O museu que nasce desse saber, dessa experiéncia, ndo
vem como um modelo que € copiado. E um museu que € orgénico
também nesse sentido.

Séo todas essas pessoas que vao criando um marco por
onde elas passam, no territorio. E € isso que a juventude perde
muito — essa esséncia, essa perspectiva. De umas gerac¢des para
ca se perdeu muito o saber de onde se veio e, com isso, ndo se
sabe para onde se vai, para onde tem que ir.

X

Joana: Ao longo desses dias, conversamos muitas coisas que
acabamos ndo gravando. E desse papo todo, ficaram muitas
perguntas, mas acho que a mais importante é: Por qué museu?
A gente entendeu e vocé falou mil vezes dessa dimensdo dos
museus organicos, mas por que usar a palavra museu € impor-
tante? Por que a ideia de museu é importante? Pois a palavra
museu vem carregada de muita coisa. Entdo, por que ainda
assim a importancia de afirmar isso, de que € um museu?

Eu enxergo alguns aspectos. Ndo acho que exista s6 um
olhar. Acho que o olhar principal que vejo é a gente conseguir
que esta nomenclatura que, até entdo, a gente so vé associada
a classe média alta - ir aos museus, visitar um museu, ter um
museu -, seja trazida para os territérios e colocada a disposic¢ao
das pessoas, para que elas se desenvolvam a partir dessa ideia.
E uma nomenclatura nova e que entra nos vocabularios locais.
Bodega, farmacia, sao palavras populares e a palavra museu nao
faz parte do nosso cotidiano e, trazendo-a para ca, a gente a
fortalece dentro de uma responsabilidade e de um peso que ela
jatem, ao mesmo tempo em que a gente a reinventa.

Porque uma coisa é ela ser trazida pelo poder local, pela comuni-
dade, pela sociedade civil organizada e outra é ela vir como uma
politica publica que chega de cima para baixo, de uma forma
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excludente e realmente pesada para o lugar, onde ela vai fragmentar a nossa cultura e tornar ela
vendada. Entao, uma vez que a gente trabalha a palavra museu, a gente a descentraliza, para que
as pessoas tenham a oportunidade de conversar sobre ela e tira-la de um formato, de uma caixa.
Uma reserva florestal pode ser um museu. Na verdade, a gente amplia esse repertorio, quando a
gente fala sobre museu, para as pessoas entenderem as mais diversas formas de se fazer museu,
de se pensar o museu. E essa museografia das memoarias de quem esta vivo, presente, € uma rein-
vengao dessa importancia que € o museu, pois seu territorio € a formacao de seu povo, enquanto
preservagao do patrimonio material e imaterial.

Joana: Lembrei do Eduardo Viveiros de Castro. Ele disse uma vez que, quando os europeus colo-
nizadores chegaram nas Américas tinham uma ideia, uma percepg¢ado de que os incas, 0os maias, 0s
astecas eram muito mais desenvolvidos do que os indigenas amazdnicos, porque eles construiam
estruturas, monumentos e, depois de muitos séculos, na verdade, s6 hoje, na real, € que se tem
uma compreensao antropoldgica, arqueologica, socioldgica de que para os indigenas amazdnicos,
o monumento era a floresta, que é uma compreens3o existencialmente muito avancada. E muito
avancgada a compreensdo de que o monumento esta ali. E essa compreensdo de museu que vocé
estd trazendo me fez pensar nessa origem.

E esse processo € importante para todas as geragdes, pois 0 museu passa a contribuir com
a interpretacao do territorio. Quando as pessoas conhecem os museus organicos, eu as convido a
esquecer o modelo e o conceito de museu que conhecem. Curadoria... esquegcam tudo isso. Edu-
cativo... esquegcam. E se permitam pensar num novo modelo.

Joana: E interessante, porque o que vocés pedem é que as pessoas esquegam o conceito e a pra-
tica do museu que vem com a colonizagdo, com os colonizadores, dessa matriz europeia. Mas, por
outro lado, que cada um, a partir de seu territério, possa buscar o que tem de interessante nessa
ideia de museu, o que se pode aproveitar disso - bem antropofagico - porque essa ideia de “muse-
ologizacao de algo”, tem a ver, de alguma forma, com valorizar, visibilizar, nomear para o proprio
territdrio e também para outros territérios aquilo que se quer lembrar. Fiquei pensando... os indige-
nas fazem isso desde sempre, ancestralmente, de passar o conhecimento, a sabedoria dos velhos
para os novos, mas por que a gente precisa da ideia de museu, se a gente tem todo o conhecimento

indigena? Porque se a gente nao fizer, alguém vai fazer por nos. Assim, se vocés nado estivessem
criando isso, isso poderia ser expropriado de alguma forma.

S

Junior: Essa é uma batalha. E uma forma de combater essa ideia de que um arquedlogo ou antro-
pologo chega, coleta tudo e cria um museu, um centro cultural que, no fim, fragmenta e centraliza
a cultura. O Cariri nao é um lugar para ser catalogado e exposto como em um zoolégico, mas sim
vivido e sentido.

A gente quer um lugar para todos, onde as pessoas possam vivenciar a cultura de verdade. Ndo um
espaco estereotipado, feito para turistas, mas um lugar que valorize a rotina e a histéria do povo. Um
museu que ndo seja apenas um prédio bonito, mas um espaco vivo, onde a cultura se transforma e
se renova a cada dia.

A gente precisa de museus que nao separem as pessoas da sua propria cultura, mas que as conectem
com suas raizes. Um lugar onde a histdria seja contada pelas proprias pessoas que a fazem. Nao quere-
mMos um museu que seja apenas mais um ponto turistico, mas sim um espaco que transforma vidas.

MVocé tocou em dois pontos importantes. Um deles € essa ideia de que os museus, muitas
vezes, se apropriam de um conhecimento que é coletivo, que foi construido por muitas pessoas e é
das comunidades. Um curador, uma institui¢cdo ou uma marca, chega e leva todo o crédito por algo
que foi construido a partir de um lugar do comum. Entéo, a batalha € ndo deixar que o comum seja
expropriado, que o comum sempre volte para o territério. E manter o valor do comum.

Junior: E todos esses processos sdo de todos, enquanto os museus convencionais sdo pra quem fez
e pra quem pagou a conta. Pra dizer pro resto da vida que fez e pagou a conta... Essa foi a grande obra
do meu governo! Esqueceu que foi com o dinheiro nosso, nés é que pagamos. Ja fui chamado para
varias reunides para discutir esse tipo de assunto e sempre digo que ndo fago questdo de ir, mas se eu
vou, digo que ndo vou pegar mole, pois para falar da importancia do turismo e da cultura, eu comecgo a
questionar. Tipo: beleza, mas o deficit do turismo com a cultura é gigantesco, o déficit com o social &
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gigantesco. Quem iria imaginar que o Pelourinho se transformaria
no que é hoje: maior concentragcédo de assedio moral, fisico e finan-
ceiro que existe. Vocé chega e as pessoas te cercam. E dificil. Se
nao existe a profundidade do conteudo, se ndo agrega valor, fica
superficial. Ouve-se dizer que o turismo atrai milhdes de pessoas,
o turismo estrangeiro provocou um bilhdo de reais. Mas entdo, com
essa quantidade de recursos, ndo da para aumentar o saneamento?
Pergunte ao parisiense o que ele acha do turismo. E por que pre-
cisamos fazer o mesmo no Cariri? Daqui a pouco, la no Cariri, as
pessoas do lugar vdo fugir. E o que acontece em Paris. Se vocé
parar um parisiense, ele te da uma porrada... Pense que um lugar
precisa de sua rotina, viver seu ritmo, mas o seu ambiente é inva-
dido por milhares e milhares de pessoas. O que esta acontecendo?
N&o posso nem sentar na minha cadeira! E nem posso ficar conver-
sando com meu amigo sobre as coisas que a gente ja conversava,
porque sempre passa alguém querendo tirar foto...

Cibele: Apessoadolugar perde suarotinae quem chegatambém,
pois toda relacdo é mediada e soO se troca superficialidades.

T3 As vezes, eu sou taxado como um lixo, mas eu estou
tentando apresentar solugdes, ndo para resolver o mundo, mas
comprovadamente para que diminuam os impactos e procurem
retardar esse turismo convencional que vai agressivamente de
cima para baixo, mas se o territorio ndo enxerga isso, fica muito
complicado. Se vocés vém aqui e a Unica coisa que consegui tirar
de vocés foi dinheiro, eu ndo fiz nada. Entédo, eu olho para o que
a gente consegue aprender com as pessoas, como o seu traba-
Iho diz do territério, qual sua conectividade com o territério... Eu
estou aberto para isso. Vocés vieram aqui e quero saber o que o
trabalho de vocés vai gerar. Agora, se vocé veio aqui e levou tudo
sO pra vocé, pra dizer que esteve no Cariri, eu nao tenho interesse.

Joana: Em algum momento da conversa, vocé falou sobre o
encantamento, como se isso tudo que ndo é essa dimensao,
sobre a qual a gente estad conversando, fosse o contrario do
encantamento. Eu queria te ouvir um pouco mais sobre isso. O
que é o encantamento? Esse turismo é o turismo do encanta-
mento, esse museu é o museu do encantamento?

Olha, eu sempre levo isso para o mundo da inféancia.
Com quem a gente mais gosta de estar junto é com aqueles que
ndo trairam a inféncia, pois sdo aqueles que conseguem ainda
viver no mundo da brincadeira. E isso é, para mim, algo que a
gente perde, essa sensibilidade do que a gente foi. E exatamente
isso que esta ligado aos oficios e as profissdes. Vocé conversa
com o Mestre Seleiro e ele é alguém que tem o prazer de con-
versar sobre a vida, sobre os processos, porque ele nao traiu
nada daquilo que ele quis ser na infancia. Ai, quando vocé pega
outros mestres como a Dona Dinha, que cuida de um ciclo ha 60
anos e ja esteve na situacado de trocar uma rede por uma cesta
basica, para manter aquele processo, e ndo desistiu, s6 con-
seguimos entender isso no momento em que compreendemos
que ela esta ali materializando todo um imaginario a partir desse
oficio. Mestre Graziano, que sonha a noite inteira com certas
figuras que ele materializa na madeira. Tem um poeta que diz
que brincar reisado é se vestir de alegria e celebrar.

E muito dessa forca que a gente esta falando. E eu acabo tendo
uma missdo na agéncia de turismo comunitario, uma visdo de
mostrar um pouco o que é esse universo, esse encantamento. Os
encantados estao por ai. E quem chega no Cariri, sai, e continua
encantado. Mas, para isso, vocé tem que ter um pouco dessa pro-
fundidade das pessoas que deram origem a esse lugar. Muitos
mestres deram sua contribuicdo sem ter o reconhecimento ainda
em vida. Entdo, eu acabo tendo o papel de estar sempre em

contato com os mestres para nao deixar de celebra-los ainda em
vida. Além do que, as pessoas circulando agu¢gam os mestres a
se voltar para a propria ancestralidade. Porque, as vezes, vocé faz
uma pergunta que coloca o mestre no tempo que é preciso para
materializar a alma. E isso é forte, muito forte. Se vocé pergunta:
“Mestre, como foi sua infancia?” Naquele dia, ele vai responder
de um jeito. E se outra pessoa pergunta a mesma coisa, em outro
momento, as respostas vao ser diferentes, pois ele vai lembrar de
fragmentos diferentes, o pensamento ndo é continuo. E isso que
faz com que o museu seja vivo, seja organico. Essa organicidade
€ o que agucga todos os lados.
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Museu € para vocé chegar, sentar, ter um terreiro

na calcada: conversa com Joao Paulo Maropo

Joana Zatz Mussi: Jodo’, vocé foi da primeira geracéo de criancas da Casa Grande. Como foi
essa historia, sua chegada na Casa, a presenca de Alemberg Quindins na sua infancia. Conta um
pouquinho para a gente?

A primeira apari¢do de Alemberg’ por aqui, que me lembro, foi em 1990, 1991. Eu tinha
oito anos e aqui tinha festa de Sdo Rosa... Tinha umas senhorinhas, devotas de Sdo Rosa, que faziam
festa pros cachorros. Os cachorros eram os convidados. Era assim mesmo: elas colocavam o pano
no chdo com as comidas e 0s primeiros que comiam eram os cachorros. Depois que os cachorros
comiam, a gente comia. Sdo Rosa era o protetor dos cachorros. Curava e tratava as chagas, as feridas
deles. E a festa comeca lembrando tudo isso. Entéo, foi nessa época que vi ele por aqui. Epoca que
eu estava voltando. Meus pais passaram quase um ano fora... Hoje, ja mudou um pouco, mas naquela
época, aqui era essencialmente rural, do ponto de vista da economia. Eram todos agricultores. Todas

* Jodo Paulo Maropo ¢ Diretor Administrativo da Fundacao Casa Grande, em Nova Olinda, no Cear3, e
membro da equipe de curadoria, expografia e instalacao dos “Museus Organicos”, projeto da Fundacao
Casa Grande em parceria com a Fecomércio/SESC Ceard. E especializado em fotografia da natureza e
atua também nas areas de edi¢dao de imagens, video e cinema. Infegra tambeém a equipe de arqueologia
da Fundagao Casa Grande, coordenando o programa de gestao e conservacao ambiental dos sitios
argueologicos e mitoldgicos da Chapada do Araripe. Professor da pos-graduacao em Arqueologia Social
Inclusiva - Universidade Regional do Cariri. Nascido e criado em Nova Olinda, fez parte da primeira turma
de criancas da Fundacao.

t Alemberg Quindins € contador de estoérias, pesquisador das tradicdes populares, historiador e musico
autodidata, empreendedor social, poeta e artista plastico. Em 1992, restaurou a primeira casa grande da
fazenda que deu origem ao Municipio de Nova Olinda-CE e criou a Fundagao Casa Grande Memorial do
Homem Kariri. Idealizador dos projetos Museus Organicos e Morada de Conteudo. Autor dos livros: Icasa
do Meu Coracdo e Poemas HQ.
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as outras atividades eram secundarias e eram formadas por uma
parcela pequena da cidade. Minha mae” cuidava de casa e durante
muito tempo fazia croché. Fazia e vendia para ajudar a comuni-
dade dela, fazia cortinas, colchas inglesas, negdcio grande. Hoje
ela esta mais no ponto cruz, fazendo bordados leves. Depois,
quando eu cheguei de Goias, fui morar uns tempos la por causa
da situagdo econdmica, como vendedor de crediario, passando
de porta em porta. Um dia passava vendendo, outro dia passava
cobrando, enfim... Eu cheguei de Goids no comego de 1991. Meu
pai tinha ido pra |4 antes e depois levou a gente. Mas |a era muito
violento, muito perigoso, era bem proximo de Brasilia — Brasilia
sendo construida. Tocantins se formando. Entdo, a gente nem
passou um ano e voltamos para ca. E quando cheguei, fui dar uma
volta na cidade para fazer o reconhecimento de area, vi o quanto
ela tinha mudado e encontrei a casa, que depois tornou-se a sede
da Fundacao Casa Grande. Estava descoberta, sem teto, estavam
consertando paredes, telhados, consertando tudo.

Joana: No comecgo, o que vocés ficavam fazendo?

Brincadeiras. Todo mundo ficava na rua e a gente
fazia campeonatos de bola, de pipa, de piao, bolinha de vidro...
Por isso que eu digo que chegamos aqui com muito estoque
infantil e tinha um casal que estava coordenando isso.

* Joao Paulo é filho de Dona Toinha Maropo, participante do Grupo
de Maes da Casa Grande e dona de uma das hospedagens da
rede de pousadas domiciliares da Agéncia Turismo Comunitario
de Junior dos Santos. Foi na casa de Dona Toinha que nos
hospedamos em Nova Olinda, e onde fomos muito bem acolhidas
com comidas regionais, historias e afeto.

Cibele Lucena: Que maravilhoso.

S6 depois que eu descobri que o nome disso que
eles faziam era producgédo cultural. E isso tudo ndo era novo, ndo.
Com dez anos a gente ja ficava por aqui, fazia cavalo de pau.

Joana: O que é fazer cavalo de pau?

A gente pegava um pedago de pau, tronco, ia cor-
tando a casca dele, arrancando a casca e fazendo desenho. Fazia

a cabeca, encapava, amarrava no pesco¢o e fazia as orelhinhas.
A gente ia desenhando e encapava a cabecga. E com o cavalo de
pau, a gente brincava de vaquejada. Sabe o que é a vaquejada,
né? E um tipo de esporte, alguns chamam assim, mas é uma
competicdo, tipo rodeio, tem duas faixas de cal, onde vdo os
dois cavalos, um de cada lado e no meio vai o boi e vocé tem que
derrubar o boi.

Joana: Existe ainda?

Existe. O boi tem que cair, tem que virar as quatro
patas em cima da faixa de cal. Tem que arrastar o boi. Eu che-
gava em casa banhado de sangue por arrastar o boi. Ai tinha o
cassino e toda moeda era feita com carteira de cigarro e cada
marca de cigarro tinha um valor. Parecia a bolsa de valores. E
quando alguem chegava de fora com um cigarro diferente, valia
muito mais. E tinha o basico, que a gente jogava com semente de
mucufia, alguns chamam de olho de boi, quebrava aquela casca,
cortava quadradinho, queimava com ferro quente. Era como um

banco imobiliario. A rua era nossa. Entao, ainda hoje, aqui ndo
tem “menino de rua”, mas eu fui um menino da rua. A rua era
nosso espacgo de brincar. E a gente brincava com muita proprie-
dade. Era tudo de terra, a gente veio conhecer a pavimentacao
muito tempo depois. A gente ficava rodando pido na rua... Ai,
eu comecei esse projeto de trabalhar com o resgate dos sabe-
res populares, a memodria viva... O Seleiro, a casa azul, a gente
procura trazer a memaoria dos oficios tradicionais que estao se
acabando, como o barbeiro, a rendeira, o ferreiro, o pedreiro...
porque agora temos a producdo industrial e ndo temos mais o
fazer... SO existe o montar. A gente também busca preservar,
fazendo a ligacido, a interacdo dele [do mestre de saber] com
a proépria histoéria da vida onde ele esta inserido, procurando
com esta pegada a salvaguarda desses saberes. E isso esta
muito ligado a questdo da identidade. De certa forma, a agricul-
tura pasteurizada de consumo imediato acaba com a tradicéao,
passa por cima e a gente vai largando os saberes tradicionais e
se acostuma a ndo usar.

Joana: A sua mae nos contou que vocé faz os desenhos dos
museus organicos. Como é isso?

Faco pesquisa, concepgcao, montagem, fotografia.
Eu é que faco. A ideia partiu do Alemberg, mas ndo existe um
carimbo de museu. N3o é “minha casa, minha vida”. E s6 “minha
casa” mesmo (risos). Cada um vai fazendo seu projeto, ndo tem um
unico jeito. Cada um é, do jeito que €. Com esse nome, de museu
organico, comecgou por causa do Seleiro. A casa é o museu agora.
A casa azul, com essa forma social, inclusive, com a relagdo antro-
polégica e essa relagdo social de viver o espago como museu. E um
espaco de contar histérias, de conversar sobre a historia. E um
espaco de fala. Quando vocé vé um museu convencional, quanto
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mais interativo, mais frio ele é. Quanto mais interativo, menos interagdo ele tem. E interativo porque
vocé vé tudo, mas ndo existe interatividade, ndo tem relagcdo com as pessoas. O Museu é pra vocé
chegar, sentar, conversar, almocgar, ter um terreiro na calgada e parar para conversar com a pessoa.
No museu convencional, vocé tem as pessoas expostas numa fotografia na parede. Aqui ndo tem caixa,
quer dizer, ndo tem conceito. S6 tem percepcao.

Joana: Mas esse é o conceito, né?

E a percepcao. E a relagdo antropoldgica dele com o ambiente assim como ele é. O
museu é o mestre. Foi inaugurado agora o museu do ferro. Ja temos 18. A gente entra, eu vou para
implementacdo e Junior relaciona com o arranjo produtivo local.

E um trabalho em cadeia. A interagdo com o ambiente é importante. Tem todo
um fluxo que a gente percebe.

Cibele: E enquanto tudo isso esta acontecendo, as criangas estdo cuidando da Casa Grande?

m E. Recebendo as pessoas... eles vdo experimentando, a experiéncia vai passando de um
para o outro. Na radio, eles acompanham os radialistas nos programas, vdo observando, errando e
acertando, e é dessa forma que eles aprendem e eles tém o direito de errar, também.

Cibele: De inventar, né? Criando o proprio jeito...

Assim que o avd aprendeu, assim o pai aprendeu, assim que eu aprendi e assim que eles
estdo aprendendo até hoje, a partir da vivéncia. Eu costumo dizer que os meninos tém muito de
fazer, de viver, que é o momento deles aprenderem.

hoje o ser humano se tornou refém de um papel, de um certificado, de um curriculo, mas

eu conheco gente com um grande curriculo, com um monte de papel, mas espreme e espreme e nao
sai nada do que esta no papel. Entdo, eu sou meio avesso a esse tipo de coisa, engordar o curriculo
e engordar salario com uma condigdo que vocé ndo tem, garantir uma estabilidade social s6 porque
tem um papel? E eu ndo concordava em passar muito tempo na universidade. Fui fazer Bacharel em
Biologia, ficava muito tempo enfiado na faculdade, no vale, na Bacia do Araripe, coberta pela Mata
Atlantica, passei seis meses, sem uma aula de campo, uma aula de laboratoério. E pensei: isso ndo
pode, ndo dd uma coisa dessas. Tudo o que vivi, tudo que passei na pratica, na vivéncia... Eu chegava
na sala de aula, aquele bla bla bla... ndo conseguia entrar naquele sistema, e pensava: eu vou sofrer
com isso. Eu sei que, em muitos lugares, para eu entrar, eu vou ter que bater na porta por causa do
papel, porque ndo tenho um diploma. Entdo, eu estou criando alternativas a isso. Entrei na universi-
dade, mas ndo tem nada a ver com a biologia. Engenharia civil. Eu gosto de matematica. E o professor
de matematica para mim, até hoje, foi meu pai, que ndo conseguiu terminar o ensino fundamental. Me
ensinava geometria, quando tinha que colocar o cotovelo em uma sala para botar cerdmica; ensinando
geometria quando ia construir uma cisterna e dizia quantos metros cubicos tinha ali.

Eu fui criado aqui e comecei a ter autonomia e confianga com nove anos de idade, exatamente pela
auséncia de Alemberg. Eu aprendi a fazer fotografia, ndo porque fui fazer curso de fotografia. Pri-
meiro fui pdr a maquina no pescogo e depois € que fui entender o que é a profundidade de campo.
E essa a forma de aprender. N3o sei. Para mim, foi assim. Uma vez, eu estava levando pro aeroporto
uma professora que veio aqui, ficou um tempao aqui na casa, fazendo pesquisa. Ela comprou uma
bicicleta e ficou aqui oito meses fazendo investigacdes. E, assim, conversando, conversando, ela
me mostrou uma entrevista que havia feito comigo e eu disse: ndo, eu nao disse isso ndo, mas ela
disse que tinha gravado. No meio do caminho ela comecgou a falar do Paulo Freire, que segundo
Paulo Freire era assim e assado. E eu perguntei: mas e segundo vocé, o que é? Paulo Freire ndo veio
aqui pra nos ensinar, ndo, veio aqui para nos defender. E perguntei: até que ponto essa pesquisa
€ sua? Tem que ser segundo vocé mesma. Vocé precisa estar reféem destes autores? Quando digo
isso, estou dizendo que a gente também tem propriedade de que aquilo que a gente faz também
serve para alguma coisa. Eu penso que eu tenho uma contribui¢cdo para dar.
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Eu me inspiro na paisagem, no vaqueiro, na cigana:

EAY = conversa com Mestre Espedito Seleiro

—

Museu do Ciclo do Couro, Nova Olinda, Ceara

Joana Zatz Mussi: Mestre Espedito’, gostariamos muito de ouvir o senhor falar sobre sua histéria
com o couro e com a oficina. Poderia nos contar um pouco como esse trabalho comecgou?

AN DR LTRSS SR H Passou-se, passou-se, passou-se o tempo... meu avd faleceu, meu pai

faleceu e eu fiquei com a familia do meu pai, muito menino naquela época, tinha oito anos e trouxe
minha mae e meus irmaos para a oficina. Eu sou o mais velho de todos e cresci dentro da oficina
que meu pai deixou, aprendendo o oficio. Aprendi muito observando meu avé, meu pai e trabalhei
para ajudar a criar os mais novos. Terminei me virando para conseguir ajeitar tudo, pois vida de
artesao nao é serrico, e tive que viver no trabalho da gente. Ai, ficou ruim pra caramba, mas fui

* Espedito nasceu em 1939, registrado como Espedito Veloso de Carvalho, mas o oficio de seleiro, exercido
desde cedo, o fez ser conhecido como Espedito Seleiro. Filnho de vagueiro, nasceu em Arneiroz, no Cear3,
€ aprendeu bem novo, com seu pai, o oficio de seleiro, confeccionando selas e outros equipamentos para
vaqueiros, tropeiros e cangaceiros. Seu pai faleceu deixando dez filhos e algumas ferramentas de oficio.
Espedito, 0 mais velho, passou a sustentar a familia, com a confeccao de selas. Nessa época ja viviam
em Nova Olinda e a venda foi ficando cada vez mais dificil, por conta da queda do trabalho de vaqueiro,
resultado da crise na pecuaria vivida apds a mais longa estiagem do século XX que assolou o Ceara por
longos cinco anos, entre 1979 e 1984. Espedito comegou a fazer outras pecas em couro, como sandalias e
bolsas e tornou-se um investigador de pigmentos naturais e técnicas de tingimento de couro. Com o tempo
passouU a ensinar seus irmaos, depois seus filnos e mais recentfemente 0s netos. Mais tarde, fundou a Oficina
Escola Espedito Seleiro que passa para 0s mais jovens além do oficio, a percepcao de que esse saber-fazer
€ parte de uma cultura, de um modo de viver que pode seguir vivo dentro de cada um deles. Hoje, Espedito
Seleiro € mestre da cultura, reconhecido oficialmente pelo Governo do Estado do Ceard e pelo Ministério da
Cultura. Em 2017, recebeu o titulo de Notdrio Saber pela Universidade Estadual do Ceard (Uece).

®

o.-.....




fazendo e aprendendo. Depois, resolvi mudar e fazer as pecas
coloridas para ficar um pouco diferente. E ai, as primeiras pecas
que eu fiz foi uma sandalia pro Alemberg, depois foi uma sela
pro Cigano, depois a sandalia da Maria Bonita, que eu fiz bem
bonitona.

Cibele Lucena: E é verdade que as sandalias do Lampido e
Maria Bonita tinham o solado quadrado para enganar a policia?
Ouvi uma historia de que o formato delas deixava rastros no
chdo que quem via ndo era capaz de saber se a pessoa estava
indo ou voltando por aquele caminho.

W T TR T L T T S e )] E, o solado era quadrado. Eu n3o fiz

com o solado quadrado porque s6 quem fez solado quadrado
foi meu pai. E ruim de andar, sabe, o solado quadrado... Meu pai
fez uma sandalia para o Lampido, sem saber que era pra ele. Ele
estava terminando uma sela, a noite, quando chegou um cara
diferente, todo cheio das armas, que ficou olhando ele termi-
nar a sela e perguntou se ele fazia calgado. Meu pai respondeu
que ndo era bom em fazer calgcado, mas se dessem um modelo,
arriscava a fazer. O cara trouxe o modelo riscado em um papel
e foi embora. O solado era quadrado. Meu pai fez a sandalia e o
cara veio buscar uns 40 dias depois. Ai, meu pai perguntou do
solado quadrado. O cara respondeu que a sandalia era para o
Mestre Virgulino, mas meu pai ndo podia falar para ninguém e
o solado era quadrado para enganar os volantes. Meu pai nem
cobrou, porque era a primeira peca, mas depois o proprio Lam-
pido mandou um punhal de presente.

Cibele: E como o senhor aprendeu a tingir o couro, para chegar
nessas pecas tdo coloridas?

W AW AT LTSI VO Eu fazia tinta para tudo. Quando eu

fui fazer a sela para o Cigano, ele me pediu uma sela diferente das
que eu ja tinha feito, que meu pai tinha feito, que meu avé tinha
feito. Ai eu disse, vou pensar como é que eu vou fazer. Ai, no outro
dia, fui procurar tintas, fui pro Juazeiro, fui para o Crato, nado tinha.
Fui procurar material em Igatu, Caruaru e ndo tinha. Resolvi pegar
a experiéncia que tive com meu avd, com meu pai e fazer a tinta.
Ai, o marrom eu fiz da casca do angico, o preto eu pintei o couro
com a lama do boi e o vermelho com a base do urucum. O azul
fazia com anil.

Cibele: Ai, que processo incrivel! E o branco é feito como?

W I TR AT AT LS| A gente chama de decoada. E a

decoada da cinza da catingueira. Vocé pega a madeira, faz uma
fogueira dela, toca fogo, quando o fogo se apaga, vocé pega as
cinzas, botei numa lata de querosene, misturei as cinzas com
agua e misturei assim, bem misturadinha e botei o caldo na boca
da lata e pendurei a lata e foi pingando numa vasilha baixa.

Cibele: Pingando assim, igual faz queijo?

NI ATl DY L T ST R W Sim, igual faz queijo. Aquele liquido
que cai ali, aquele alfenim, que tem textura de mel, é forte que
puxa na lingua, vocé vé que a lingua se escondeu. Ai puxa o ver-
melhdo do couro, sabe? Ai quando vocé tira, a dgua esta averme-
Ihada e o couro fica branco, mas fica todo encolhido. Vocé bota
numa mesa, num lugar reto, ai passa o engomador, que ¢é igual
um ferro normal. S6 que o ferro é quente e o engomador é feito
de madeira. Vai engomar e dar brilho.

Joana: Cada cor tem uma historia, entso...

WIS AR DT L A TR TSI I 80 Cada cor tem um processo.

Joana: Mas como o senhor aprendeu todos esses processos?

W GCEIR TR I LTSI ISV A cor preta por causa do meu pai que

era seleiro, que era vaqueiro. Ele ia pra fazenda brincar com o
gado, com o animal e voltava com aquele barro misturado com
agua, que ficava impregnado no gibdo. E quando ele chegava
do campo, ele dizia: vai lavar meu gibdo ali. Eu ia pro agude para
lavar. Lavava, lavava, lavava e quanto mais lavava, mais preto
ficava. Quando eu precisei do preto, eu fiquei pensando nisso.
Eu ndo sabia se ia dar certo, mas lembrei da lama, passei alama
pura no couro e deixei la. Passados trés dias, voltei |1a e estava
preto. S6 que estava seco e tdo duro que dava para estender
e cobrir da chuva. Pensei, ndo tem problema, nao. Ai molhei,
passei 0leo de couro, penteei para enxugar, depois enrolei, fiz
um charuto desses redondinhos e bati, bati, bati e deu certo.
Ficou molinha.

Joana: Mestre, e 0 que te inspira para fazer um modelo novo de
sandalia, de bolsa? Como o senhor inventa um modelo?

NI B T L BT NI S 80 Eu gosto de me inspirar no vaqueiro,

na paisagem, no cigano... Quando eu era menino, ja tinha oito,
nove, dez anos, na prefeitura da cidade tinha um pé de tamboril,
bem grandado, era uma sombra bonita pra caramba. Os ciga-
Nnos que passavam aqui e iam para o sertdozao, iam se arranjar
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debaixo do pé de tamboril, que tinha uma sombra bem ampla. Faziam a comida
deles la... e o cidadd@o chefe, pegava e saia passeando, visitando a delegacia,
falava com o prefeito, ia visitando a cidade. Um dia, o chefe estava visitando
e foi |1a onde eu estava trabalhando, fazendo uma sela. Ai ele chegou e viu a
sela toda colorida e gostou pra caramba. E todas as pegas que eu fagco hoje
sao coloridas. Eu gosto também de me inspirar no vaqueiro, porque quando
eu comecei a fazer a roupa de vaqueiro, tinha um vaqueiro que dizia logo: vai
botar dois coragdes assim e vai ficar bonito.

Cibele: Ah, é esse simbolo...o Coragao Coroado, que lindo!

N AR DL VST S E O Ah, sim, ele virou a minha marca... Eu também gos-
tava de olhar para a cigana, porque a roupa dela era toda cheia de recortes,
de rendas. Ela ficava linda naquela roupa toda folgada. Eu olhava pra caramba
para elas. E quando comecei a trabalhar com roupas, comecei a me lembrar da
roupa da cigana e fui aplicando. Também gosto muito de olh'ar para a paisagem,
porque tem umas cores bonitas pra caramba. Quando a paisagem esta come-
¢ando a florir e se mistura com aquele verde, dd um destaque muito bonito.
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Sao varios modos de observar a natureza:

conversa com Jefferson Bob

Museu Casa dos Passaros do Sertao, Sitio Pau Preto, Potengi, Ceara

Joana Zatz Mussi: Bob, vocé estava contando que o Museu Casa dos Passaros do Sertido’, antes
de ser um museu organico, era um espaco ja bastante frequentado por observadores de passaros,
e depois que se tornou museu, entrou também em um circuito cultural. No que isso mudou para
VOoCcés?

Isso mudou principalmente a visibilidade do nosso lugar, porque éramos um
ambiente com um publico especifico, o publico observador de aves. E quando fomos reconhecidos
COMOo museu organico, passamos a receber um novo publico, que € esse que faz as rotas culturais
da regido, e passam a vir nos visitar. E, diferentemente dos observadores de aves que vém para
ca para fotografar e fazer lista de espécies de passarinhos, esse novo publico vem para ouvir e

* Localizada em Potengi, a Casa dos Passaros do Sertao comeca em meados dos anos 30 € 40, quando
O casal Abrado e Ana Goncalves, e sua filha Josefina Zizi da Conceicao, chegam na propriedade. Zizi
casa com Mario Gongalves de Lima e juntos passam a trabalhar com agricultura e pecuaria, fornando-se
grandes produtores da regido. Durante a jornada, o casal fem nove filhos e resolvem dividir a propriedade
com eles. Com isso, apos alguns anos, surge “A Casinha”, propriedade do filno mais novo do casal, Mario
Filho. “A Casinha” se fransformou em um espaco de observacao e de fotografia de aves de Jefferson Bob,
O primogénito de Mario Filho. Bob tforna-se bidlogo e conhecedor da avifauna. Desde crianca, ele teve a
infancia conectada com o sitio dos avos, Seu Mario Abradao e Dona Zizi. Atualmente, o Sitio Pau Preto conta
com 212 espécies de aves catalogadas e registradas no “E-bird”, pioneiro do Nordeste com area exclusiva
para a atividade de observacao de aves. O projeto recebe visitas de todas as partes do mundo, oferecendo
servico de hospedagem e ponto de apoio para a atividade.
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conhecer a historia do Sitio Pau Preto, do Museu Organico Casa dos Passaros do Sertao e essa
nossa histéria com observacao de aves. Entdo, mudou o contexto. Mudou o modelo de visitante
e de visitagcdo. O objetivo das visitagdes também mudou. Continua tendo o publico observador de
aves, mas agora estamos no circuito cultural da regido do Cariri.

Joana: E € bacana esse reconhecimento de que isso também é cultura, ne?

15%):H Sim, com certeza. E é cultura, natureza também é cultura, ver a natureza também é cultura.
E, por outros caminhos, a gente se integra com os elementos da cultura folclérica da regiado, pre-
sentes nos outros museus, todos ligados a natureza. Se vocé for ver as brincadeiras, estdo sempre
cantando, comentando, fazendo poesia com a natureza, com os bichos, com as plantas, com os
acontecimentos da natureza.

Joana: S30 varios modos de observar a natureza.

Sé&o varios modos. Eu costumo dizer que quem fez isso antes e difundiu muito a cultura de
observar a natureza, foi Luiz Gonzaga, com a musica dele. Luiz Gonzaga e os outros compositores
que faziam musica para ele. E muita observacao da natureza, sdo coisas que vocé sé vé se estiver
ligado ao mato, sdo muito ricas as observacdes que estdo ali.
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O Reisado ¢ tradicao: conversa com mestre

Antonio Luiz

Sitio Sassaré, Potengi, Ceara

Joana Zatz Mussi: Mestre Anténio Luiz’, € um prazer estar aqui na sua casa que é também um
museu vivo do Reisado. Gostariamos de ouvir um pouco sobre essa historia. O senhor pode nos
contar um pouco como € essa brincadeira?

Entdo, o Reisado se remete aos reis magos, existe o Reisado de Congo, que
€ quando os reis magos vao de encontro ao nascimento do novo rei, € existe os reis de careta, de
mascara, que € quando esses reis vém escondendo sua face para driblar o rei Herodes, que estava
até entdo buscando onde tinha nascido o novo rei e matando todas as criangas. Entdo, uma das
formas dos reis magos se sobressairem era com mascaras e se fazendo de bobo da corte, para
passar pelo exercito que buscava informacg¢des para Herodes sobre onde tinha nascido esse novo rei.
O Reisado, ele nasce de uma promessa feita para Santos Reis do Oriente. Entdo, quando vocé faz
uma promessa para Santos Reis e brinca de Reisado na sua casa, vocé esta pagando uma promessa.

* Antonio Luiz de Souza, nascido em 1957 no sitio Sassaré, municipio de Potengi, Ceard, é filno do casal
de agricultores Luiz Gonzaga de Sousa € Neuza Francisca de Souza. Ele € dono do Reisado dos Caretas
do Sassare, reconhecido como mestfre de culfura, recebeu o titulo de notdrio saber em cultura popular,
umas das maiores referéncias da cultura popular de Potengi. Sua casa foi fransformada em Museu
Organico em 2018 e fornou-se um lugar muito imporfante para a memaria do povo do Ceard. Enfeitando
as paredes da sala estao fotografias, instfrumentos musicais e mascaras que fazem parte da sua vida
desde 1975, quando entrou para o Reisado de Caretas. Antdnio Luiz sabe, como ninguém, as sequéncias
da brincadeira e da arte de esculpir as mascaras, pois preserva na memaria 0 que aprendeu com o0s
mestres que brincavam antes dele.

78



Joana: Entendi. E as mascaras que vocés usam no rosto,
também sao para proteger?

N R Lty Os reis foram visitar Jesus quando nasceu,
mas estavam perseguindo Jesus. De |4 para ca, eles voltam com

as mascaras para o povo nao reconhecer. Mas o que eu entendo,
desde que comecei, € que as mascaras sao também para prote-
ger o rosto, porque na nossa brincadeira usamos as espadas, de
madeira. E batendo a espada, pode errar, e bater no rosto. E esse
pano vermelho € porque a gente brinca, ai sua. Na época da seca,
dezembro, suamos muito, ai n6s usa o pano pra ajudar. Uma vez
brincando, tinha um menino que saiu na hora da brincadeira,
outro assombrou-se com medo do Jegue, que para o lado do
Juazeiro chama babau, mas n6s chamamos de jumento ou jegue
do Reisado. O menino saiu brincando, um cara se assombrou,
bateu no rosto. Essa careta da frente aqui, abriu no meio.

Cibele Lucena: Nossa!

NI FMa Lk kL Mas ele ndo se machucou, ndo. Na época que
a gente saia, n6s chegava nas casas, a pessoa saia, nos dizia

“bom dia meu amo”. Hoje é “meu padrinho”. Mas na época que
eu comecei, a gente chamava era “meu amo”. Ai, com aquele
bonezinho, a pessoa dava um trocado. E a gente dizia, “bom dia,
meu amo, bom dia”. A gente andava por aqui, convidando o “meu
amo” para a nossa festinha de Reis.

Cibele: E, no Reisado, vocés dangcam, ndo é? Como € essa danga?

W PRV T k0] E uma danga, mas ndo é bem uma danga. E um
“piseiro”, nao sabe? E o modo de um piseiro. N6s ndo fazemos

dangar fazendo passo, ndo. N6s fazemos bater os pés e tocar a
espada no ritmo da musica. E ai, cada lugar faz diferente. Porque
tem Reisado em varios lugares no Brasil.

Joana: E em cada lugar é diferente?

W R AN kL Faz diferente. Porque no Juazeiro, por exem-
plo, temos Reisado popular. Cada um tem um nome. Tem o Rei-

sado dos Irmaos, tem o Reisado dos Guerreiros, tem o Reisado
de S3o Francisco. Eu sé ndo sei o nome do Reisado de Mestre
Aldenir. Tem o Mineiro Pau, tem a Lapinha. Tem varios Reisados.

Cibele: Lapinha é Reisado também?

W LTk H Ndo. Tem uma mulher |a no Crato que faz a
Lapinha todo final de ano. A Mestra da Lapinha” acho que ja

vem com o Maneiro Pau. Mas hoje mesmo ela foi reconhecida
como Mestra da Lapinha. Ela s6 faz final de ano. Agora, nods

* Zulene Galdino, Mestra Zulene, danca Maneiro Pau, quadrilha
junina, xaxado, bumba meu boi e fambém a Lapinha. A Lapinha &
O nascimento do Menino Jesus. Sao dancgas tradicionais do povo
brasileiro. “E quando é na Semana Santa eu ainda faco o Judas, a
mae do Judas, que € para as criangas brincar. Porque em fodo canto
tem o Judas. Mas o Judas € homem e eu hunca Vi filno sem ter mae.
Ai eu faco a mae do Judas', conta. Zulene foi reconhecida como
mestra da cultura popular e mora na Vila Novo Horizonte, no Crato.

ndo. Quando foi em 2009, entrou um prefeito aqui com o nome
Samuel e botou o Bob [Jefferson Bob] na Secretaria de Cultura.
Vocés ja ouviu o Junior falar desse rapaz. Nesse tempo eu ja
tinha um bocado de coisa. Esse Reisado, ele foi reconhecido
aqui, mantido protegido. E de 1930, ele esta perto de inteirar um
século, eu acho que ele ja é tradicdo. Até tinha gente da Secreta-
ria de Cultura que achava que ele ndo era tradicdo. Mas, no meu
modo de ver, eu achava que era, porque era uma coisa que foi
criada em 1930. Agora, para 2024, ja esta pertinho de inteirar
100 anos. Falta pouco. Pois 0s meninos ai ja chamaram de “o
Reisado de tradi¢cado™.

Joana: Também acredito que o Reisado é tradi¢do! E vocés vao
passando de casa em casa? Como que é7?

W AT BLV T 0 Passava. Na época, a gente passava de casa
em casa, mas a gente recebia muita piada. O povo mandava a

gente trabalhar e chamava de vagabundo. Mas ai, depois, eu
tinha que tirar licengca com a policia para brincar e quando a
gente passava, ia na cidade, a policia mandava arribar a mascara
do rosto, para ver quem era. Até teve um ano que eu andava com
a licenga no bolso e um policial mandou arribar a mascara. Eu
disse, “rapaz, eu ndo vou arribar, ndo. Se vocé quiser ir comigo
la na delegacia, eu arribo a mascara para vocé ver”. Ai puxei a
licenca do bolso, “aqui a licencga, para vocé olhar”. Ai, pronto.
Depois que eu fui reconhecido em 2010, ganhei esse primeiro
certificado, pronto, acabou o negdcio de licenca.

Cibele: E agora, o senhor nao fica mais indo de casa em casa?
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N&o, eu deixei de andar, fico aqui mesmo, no terreiro. Eu faco a festa, o povo
vem. Ai tem o Museu da Casa Grande, que ajuda com refrigerantes. E a gente faz mais uma coisa
que é tradicdo daqui, o Mungunza. A gente vai brincando e o pessoal vai despachando os pratos
de Mungunza.

Joana: Ah, entendi. E por que o senhor gosta de fazer essa festa?

Eu gosto, porque eu tinha, vamos dizer, eu tinha essa paixdo dentro, desde que
eu vium moleque de dez anos de idade, na década de 1970, eu ia olhar e meu irmdo ndo queria me
levar. E eu tinha na cabecga que ia brincar. Quando foi em 1982, eu falei com o rapaz, me coloquei no
Reisado e estou até hoje. E hoje foi reconhecido e esta sendo reconhecido mundialmente.

Joana: E por que o senhor acha que sente essa paixao?

Porque eu queria deixar uma histéria. E existiu um senhor que era Raimundo
Maximiliano, que brincou um tempo e faleceu. Ai eu queria deixar uma historia para atingir. Diz o
pessoal que eu ja deixei. Mas eu nao sei se quando eu falecer, vdo se lembrar de mim. O meu festejo
€ Santo, vocé faz a promessa para os Santos Reis e vai brincar.

Joana: E qual é a sua promessa?

* O prato faz parte da culindria brasileira e € comum em varias partes do pais, tendo denominacdes e
preparos diferentes. Ha inclusive duas versdes salgadas: uma com milho e outra com milho e feijao
enconfradas no sul do Ceara e oeste dos estados da Paraiba, Pernambuco e Rio Grande do Norte, o qual
leva ingredientes semelhantes aos da feijoada. Assemelha-se ao prafo tradicional cabo-verdiano Cachupa.

Eu ndo tenho. Eu brinquei porque eu gostava. A dona da promessa faleceu, que
era a dona Mariquinha, e eu comprei as caretas do rapaz. E o Santo foi um primo meu que mandou
para mim, ja estava estragadinho e eu mandei restaurar. Eu ndo cheguei a conhecer o Raimundo
Maximiliano, ndo. Eu ouvi falar do Reisado dele e conheci os netos, brinquei com os netos dele.
Ha dificuldade para a gente sair pra fora, tem que sair levando um boi, levando um burrinho, é um
mundo de coisa. Ai tem brinquedos, dez caretas. Ai as mulheres querem ir. A confusdo é doida. E
tem a primeira atragdo, como minha mae dizia. A atracdo era a promessa. Depois da promessa,
comeca a brincadeira e no final tem o casal de velhos. O velho e a velha. Termina com eles, que sdo
que nem a mae dos caretas, € uma familia. E eu ndo deixo uns com os outros se enfezarem. Tem
uns Reisados que ja acabou, porque eles comecgavam a brincar e viviam em cachacga, eles se embe-
bedavam e queriam brincar e se enfezavam. E aqui tem uma radio, e quando eu recebi o certificado
e falei para a radio, o povo ficou me chamando assim, que eu estava me crescendo. Mas acredito
que nao precisa ter s um mestre. Hoje ndo tem mais esse comentario nao...
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Mestras e mestres da agroecologia e a diversidade
dos saberes dos povos e territorios: conversa com

Maria Silvanete Benedito de Sousa LLermen

Feira Agroecologica de Exu, sertao do Araripe, Pernambuco

Joana Zatz Mussi: Silvanete’, estdvamos aqui comegando a conversar e vocé falou da relagéo
entre a agrofloresta e a arte. Queria que vocé nos contasse mais sobre essa relagao.

No6s somos uma associagdo de agricultores e
agricultoras e trabalhamos a agrofloresta partindo dos saberes ancestrais. O que é isso? E partir
dos saberes dos povos, dos nossos pais, avos, bisavds e observando que, quando vocé coloca em
pratica esse saber, € na base de uma técnica que as comunidades e os territorios ja tém. Hoje se
trabalha em sistemas agroflorestais, mas essas praticas sao milenares. Junto disso, trazemos
as benzedeiras, as curandeiras, as parteiras e toda essa gente, toda essa diversidade de saber. O

vaqueiro, enquanto veterinario, médico. Por que isso? Porque se criou muito o olhar do vaqueiro
como aquele que corre atras do boi, aquele que derruba o boi e a gente construiu um olhar para o

L

LW

* Maria Silvanete Benedito de Sousa Lermen, € mestranda em Extensao Rural pela UNIVASF, graduada
em Ciéncias Humanas, agroflorestora, apicultora e meliponicultora, educadora popular, associada
da AGRODOIA, coordenadora de projetos, realiza assessoria técnica e de extensao rural, benzedeira,
membra da Rede Aroeira Saude da Mulher Campo e Cidade, membra da RAMA - Rede de mulheres
agroflorestoras do Brasil. Coordenadora do Espaco de Vivéncia Maiéutica. Afuando principalmente
Nos seguintes temas: ancestralidade, curandeiras, medicina popular, agrofloresta, vivéncias em roda,
semiarido, convivéncia, cientistas ancestrais, benzedeira, raizeira, regeneracao, plantas medicinais e
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vaqueiro enquanto um sujeito que cuida dos animais, que cuida
dos bois, que cuida do couro, que cuida daquele bicho que ele
€ responsavel. Porque quando se percebe que a vaca tem pro-
blema de parto, é o vaqueiro que ajuda a fazer esse parto. E o
vaqueiro que tem a dominac¢do de que tal planta, com tal raiz,
com tal sumo, vai levantar aquele boi ou fazer uma vaca terminar
o parto. Entdo, neste contexto, a gente parte desse olhar para o
vaqueiro, como aquele que cuida. A gente parte do ponto de que
ele é um sabedor das cascas, das raizes da mata. Mas a gente
trabalha também com as meizinheiras (curandeiras), que sdo
aquelas mulheres que recebem toda diversidade de pessoas - a
casa da meizinheira € a mais visitada - para socializar seu coti-
diano, suas agonias, seus problemas familiares e a meizinheira
€ aquela que vai ouvir. Ela vai ouvindo, ouvindo e ela direciona
vocé, ela Ihe aconselha. Mas, ela € muito mais que isso: ela faz
um cha. E ela trabalha esse cha e diz: ja sei, vocé precisa de uma
meizinha. Vozinha era meizinheira. Vozinha dizia que a meizi-
nha nunca pode ter menos que trés ervas e mais de sete. Entao,
partindo disso, vocé ja compreende que a meizinha € um remeé-
dio. Se naquele momento, lhe ouvindo, ela perceber que vocé
precisa de uma planta que vai lhe acalmar, ela vai trabalhar na
planta que vai Ihe acalmar. Se ela percebe que vocé precisa de
uma planta que vai trabalhar a questao muscular, essa questao
mais do corpo, tudo isso, ela vai atras dessas plantas. Entao, a
meizinheira esta muito atenta aquilo que vocé esta precisando,
porque ela esta na escuta.

E eu pergunto, quem sdo as meizinheiras de hoje? Esse € um
outro trabalho que a gente faz, para vocé ver como ele é dina-
mico, diverso e ancestral. E um trabalho que continua nos dias
de hoje, com outros nomes, mas continua. E, ai, essa questao
de trabalhar a agrofloresta enquanto arte, € porque a mesma
planta que é utilizada para o cha, a mesma planta que é utilizada
quando a crianga vai tomar o mingau d’agua (o mingau d’agua

¢ sempre misturado com uma erva), é a planta que desperta a
criatividade, quando ela percebe que um pano poderia ser mais
enfeitado. Entdo, é aquela planta que vem na mente dela e que
ela vai trabalhando, vai percebendo que um pano ficaria mais
bonito no seu bordado. E nesse momento que vocé percebe que
0 que vocé trabalhou se transforma em arte, quando os saberes
ancestrais se transformam em arte, quando a agrofloresta se
transforma em arte.

Eu falo que isso esta dentro de nds, € o nosso DNA, e quando ele
€ acessado, vocé abre essa janela, essa porta que esta fechada.
Eu falo sempre isso. Isso esta dentro de nds, esta nos territo-
rios, esta nos povos e € necessario a gente acordar isso em cada
povo, porque cada povo tem os seus mestres, seus médicos,
tem tudo isso. E é esta agrofloresta que a gente trabalha, neste
formato de patriménios vivos. A gente s6 consegue trabalhar de
fato a sustentabilidade, o equilibrio do planeta, a regeneracgao
e a cura, se nés nos considerarmos enquanto bichos dentro
deste sistema. E dentro deste sistema, é necessario perceber
que cada um tem a sua importancia e também trazer estes indi-
viduos enquanto patriménios.

Cibele Lucena: Quero saber um pouco mais sobre como ¢é esse
processo de transformar as varias ervas de cura em bordado.
Esse também é um processo de cura, de conversar com a planta?

Muitas vezes, a gente acha que a planta esta perdida,
distante da gente. Quem esta perdido somos nés. Entdo, é uma
conversa muito mais de vocé com vocé mesma, porque a planta
sempre estd ali. E como se ela dissesse: eu nunca lhe abandonei,
vocé que se afastou de mim. Na pandemia e no periodo do des-
governo Bolsonaro, eu falava que era o momento de voltarmos a

nés mesmos, a pandemia estava fazendo uma provocacgao para
que a gente conseguisse perceber o quanto era necessario o
encontro consigo mesmo, pra ter de volta a nossa gente. E trazer
de volta foi trazer essa diversidade junto, perceber que vocé
também é diverso, que vocé faz parte de toda essa comple-
xidade, que existe um sistema, mas vocé é ele e vocé nao é
melhor que ele. E necessario compreender isso. Todas as vezes
que a gente se achar melhor que ele, ele vai dar um basta e vai
dizer: eu estou aqui e ndo esquecga que Vocé € parte.

Joana: Como chama a sua comunidade?

E uma comunidade que tem 400 a 450 pessoas, a
comunidade toda. Chama Serra dos Paus D’Oleo - pau do éleo.
Copaiba do Nordeste. La tem. E que é da mesma familia da copa-
iba do Para. No periodo mais forte da pandemia, que estourou
mesmo, tivemos trés casos de pessoas positivadas na comuni-
dade. Essas pessoas foram ao hospital e |1a foi constatado que
estavam positivadas. E esses que foram contaminados, foram
os negacionistas: aqueles que tiravam onda quando vocé estava
com uma mascara; aqueles que tiravam onda quando a gente
dizia que precisavamos ir além do alcool gel, quando a gente
dizia ser necessario fazer a tintura, fazer lambedor, infuséo,
necessario a gente fazer um trabalho coletivo. N6s adotamos um
protocolo coletivo de acompanhamento da Covid. E o protocolo
coletivo é um protocolo dos povos, € um protocolo feito pelos
territdrios. Isso ninguém pode negar. Quando um estava doente,
aquele era tratado como doente, mas todos os outros recebiam
a medicacdo, trabalhando a potencializagdo do seu corpo. So se
transforma em remédio quando vocé passa a tomar trés vezes
ao dia. O que a gente fez? Através dos lambedouros, através das
tinturas, através das massagens, através das infusdes, através
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de tudo isso. Lambedor é o que se chama de xarope. Aqui € chamado de lambedor, porque fica
muito grosso e € uma mistura de ervas. E, as vezes, as criancgas diziam: me da um pouquinho pra
gente lamber? Por isso € que ficou lambedor.

Cibele: Ele tem textura de melado, né?

SHIAZRIEEY Isso! Principalmente, porque é feito com rapadura. E isso, é compreender a forga que
tem os territérios, € compreender a forca que tem essas comunidades. E que as politicas publicas
precisam ser construidas olhando essa diversidade, pois ainda ha uma exclusdo muito grande. E
preciso olhar a diversidade que existe enquanto mestras e mestres nesses territorios, pois nao
existe s6 um cultivo. Existem varios tipos diferentes. Somos feitos assim.

Joana: Vocé falou uma coisa que me chamou a atencéo, que a ancestralidade s6 pode ser ances-
tralidade se ela continua sendo reconhecida e se ela vira futuro. Se ela ndo vira presente e depois
futuro, ela ndo é ancestralidade.

A ancestralidade € aquilo que caminha junto com vocé, pois vocé ndo tem a obrigagéo
de repetir. Vocé estd ali para aperfeicoar, se for o momento e é justamente isso. Esses dias, numa
aula, um professor trouxe uma fala que foi muito infeliz. Ele falou que os agricultores ndo tém a
capacidade de inovar e quem tinha a capacidade de inovar era o espag¢o académico e, nesse sentido,
eu discordei e falei: Olha, professor, eu vou discordar, porque estou aqui enquanto agricultora, mas
também enquanto benzedeira. Eu sou agricultora, sim. Minha profissdo € agricultora, eu vivo da
agricultura e eu vou lhe trazer um exemplo da capacidade nossa de inovar e da capacidade nossa
de acessar nossa ancestralidade e nosso saber ancestral e de que forma sabia podemos utilizar os
ensinamentos ancestrais. Uma outra coisa que ele dizia é que ele ndo acreditava muito nessa tal
ancestralidade. E eu disse: olha, os remédios das matas sdo ancestrais, milenares. Eu falo milenar
pra ver se alcanca um pouquinho, mas € muito mais que isso e ate hoje a gente acessa os saberes
das matas. Mas vou lhe trazer um exemplo muito mais claro, para vocé saber o que é ancestrali-
dade. N6s, em plena pandemia, fizemos muitos lambedores, mas fizemos também uma orientagéo
de urgéncia. O lambedor vocé vai tomando devagar, uma colher na xicara de agua quente, mexe

e toma como se fosse cha. Por que estou dizendo isso? Porque quando vocé toma esse cha, os
principios ativos ja estdo despertos, pois quando eu tomo frio, vdo despertar la no meu estébmago.
A urgéncia do momento fez a gente fazer videos e campanhas dizendo: tome o lambedor quente,
va de agua quente, pois o virus é veloz. Nesse sentido, estou dizendo que estou acessando minha
ancestralidade, e com o meu livre arbitrio dizer: use agua quente. O momento esta dizendo o que €
preciso fazer. E ai, ele ficou olhando para mim e disse: pela primeira vez, nesse tempo todinho, (ele
ja é um professor aposentado), alguém me enfrenta com elementos tdo profundos. Ent&o, eu acho
que precisamos ocupar muito mais esses espacos. Esses espacos de educac¢do, que a gente tanto
luta, esses espagos académicos, sim, mas dizer que ele ndo € universal.

Joana: Isso foi na faculdade?

Sim, estou fazendo faculdade, agora. Na Univasf (Universidade Vale do S&o Francisco),
no campus Sertdo do Sdo Francisco, que é no Juazeiro, Bahia. E estamos numa construcao de luta
para trazer um campus pra ca, no sertdao do Araripe. Eu estou trabalhando na linha Identidade. Cul-
tura e Territérios em rede. A minha linha de trabalho é essa. Eu venho trabalhando na histéria dos
agricultores e desses agricultores enquanto mestres, pois dentro da sua vivéncia, eles ocupam
multiplas fungdes, sdo marceneiros, raizeiros, vaqueiros, curandeiros, mezinheiras, parteiras...
sdo construtores. Entao, sdo uma diversidade de coisas, mas continuam sendo agricultores.
Por isso é que sao mestres, entendeu? E dentro deles, contém a diversidade de saberes. E venho
registrando essa arte deles.

E necessario ocupar, também. E enfrentar. E ai, ocupar todos esses espacos, seja na linha da pes-
quisa, seja na linha da politica, da cultura. Esses dias, eu participei de uma conferéncia de cultura.
Quando me apresentei como uma pessoa da agricultura, benzedeira etc., via o pessoal olhando com
um olhar meio espantado... parecia que estavam perguntando: ih! benzedeira € patriménio? benze-
deira é cultura? Assim, indiretamente, vocé via essa pergunta chegar. Essa diversidade existe, mas
a gente continua ouvindo alguns chavdées como “benzedeira € macumbeira®. E ndo da pra gente
achar que isso ndo esta nos territorios. Isso esta sempre, nés sentimos isso todos os dias.
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O quintal produtivo como museu: conversa com
Damiana Vicente da Silva e Valdimiro Vertano dos
Santos (Bibi)

Agroecologia Lavida, apicultura e agricultura familiar, sitio Lirio, Santana do Cariri

IDEFHEEREMATIS AN ERSTIAZH Quando eu comecei a trabalhar, com 12 anos, eu me acostumei a ter

0 meu proprio sustento. E quando eu voltei para o campo, eu ndo tinha essa perspectiva. Dai veio a
nossa ideia de sair do monocultivo da mandioca para a apicultura, que hoje é a atividade que sus-
tenta tudo. A apicultura € a nossa maior produgéo.

Cibele Lucena: A agroecologia veio depois da apicultura?

Na verdade, veio junto. Porque quando vocé é um apicultor, vocé € um produtor agro-
ecoldégico, porque ndo vai usar inseticida, ndo vai desmatar, queimar, porque as abelhas precisam
da flora para o néctar, para o polen.

EHLEREROAY A BN GRS ERT L ENE S F)H Eu acho que nés ja nascemos na agroecologia e apenas

nao sabiamos. Eu sempre gosto de dizer aqui, ndo falo para todo mundo para ndo apanhar, mas
essas universidades pegaram nossas oportunidades, para ganhar nome e dinheiro.

* A Agroecologia Lavida € resultado da histdria e das vivéncias agroecoldgicas de um casal produtor
de agricultura familiar, dona Damiana e seu Valdimiro (Bibi), na companhia de trés filhos, Larissa, Lais
e Lazaro, que ha mais de vinte anos frilhnam uma histdria de subsisténcia e resisténcia no semidrido
brasileiro, com cultivo da tferra de maneira respeifosa, diversa e viva.
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Cibele: Criaram um termo que ja era a pratica.

IDEREENEN 14 era vivido, ja era praticado. A gente sempre teve esse sistema de produgdo, mas nao
conhecia o termo “agroecologia”, que se resume a uma produc¢do de alimentos sustentavel.

m Sempre eu gosto de dizer que a gente fazia e ndo sabia. Muitas coisas vamos descobrindo
que a gente chamava por outro nome.

Meu pai, quando fazia a limpeza do rogado dele, fazia “camaledes”, ele chamava assim,
limpava as plantas nativas do entorno da mandioca, por exemplo, e trazia para as linhas formando o
que hoje a gente chama de “canteiros”. Mas hoje, a gente coloca as ervas que limpamos ao redor da
raiz, da planta, porque esses “restos” de plantas nativas vdo se decompor e manter nutrientes que
o solo e a planta precisam, umidade etc. Antes, a gente limpava e deixava as plantas descobertas,
desprotegidas. Talvez a nossa produgdo era pouca, baixa, porque ndo tinhamos essas praticas. E
com o tempo fomos aprimorando e hoje ndo vemos outra forma de cultivar o solo. A gente s6 pre-
cisa manter o natural do solo, uma planta nutre a outra. Quando uma planta seca e morre, as outras
ficam felizes, porque ela vai se decompor e se transformar em adubo, composto orgénico, e voltar
para o solo. Ela da vida para outras plantas. E um ciclo.

Joana Zatz Mussi: E o mel, onde vocés produzem?

Aqui no entorno da Chapada do Araripe. Temos aqui uma florada de nome Cip6 Uva, que na
minha infancia era conhecida por Cruapé. Uma trepadeira, parece um cacho de uva, uma planta muito
rica em néctar, que produz um dos melhores meéis do mundo. Um mel muito claro, saboroso e muito
apreciado no mercado exterior, porque o Brasil ndo consome mel como alimento. Temos o costume de
comer mel como remédio e ndo como alimento. Nos produzimos muito mel e vendemos mais para fora.

m Se cada brasileiro consumisse uma colherada de mel por dia, teriamos que importar mel.
Agora, Sao Paulo e Minas Gerais sdo os estados brasileiros que mais consomem mel.

aldimiro Vertano dos Santos



Joana: E vocés tém o selo “SIF™”?

Nos ndo temos a certificagdo de orgénico, nem o SIF. Ja lutamos muito por isso, por meio
das politicas publicas, mas ainda ndo chegou. A parte burocratica é muito complicada. E quando €
particular, fica mais acessivel do que quando é por meio de uma politica publica.

m Pode ver que quem bota comida nas prefeituras, inclusive merendas nas escolas, sdo os
grandes, nada da agricultura familiar. N6s somos produtores que vendemos para os grandes, mas
quando vamos atras para vender direto, somos freados. E complicado.

Damiana: Enquanto o Brasil, muitas vezes, ndo valoriza o que tem, os outros paises chegam. Nos
agora estamos participando de um apoio do mercado dos EUA, que esta identificando e qualifi-
cando o nosso mel. Estamos vendendo para uma exportadora, que faz o trabalho de pegar com
a gente e fazer a exportacdo. Agora, se tivessemos uma associagao organizada, cadeia produtiva
organizada, com o selo de identificagdo, com o selo de orgénico, a gente mesmo ia fazer isso.
Porque a Chapada do Araripe € um dos maiores produtores de mel da regido. E assim acontece com
tudo... o Brasil ¢ um grande produtor de cafe. E o cafe vai para onde?

125158 80% do pessoal que mora aqui na Chapada é apicultor, € muita gente. E nds somos pequenos.
Mas fomos os Unicos que nos encaixamos com as exigéncias deste grupo americano. Eles vieram olhar
tudo, como fazemos, a higienizagdo etc. Muitos apicultores aqui nunca tiveram acompanhamento,
assisténcia, formacéao, foram produzindo pela necessidade e por acharem acessivel a producéo.

E eles também olham muito a sustentabilidade, o que estamos fazendo pelo meio
ambiente, o que desenvolvemos ao longo do tempo, a seguranca alimentar voltada para a educacao

* O Selo de Inspecao Federal (SIF) € um selo de qualidade e seguranca alimentar que indica que um produto
de origem animal € seguro para 0 consumo. Ele € emitido pelo Servico de Inspecdo Federal (SIF), do
Ministério da Agricultura, Pecuadria e Abastecimento.
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ambiental: recuperacdo de areas degradadas, ndo uso de fertilizantes e inseticidas, tudo isso vai
atingir a cadeia produtiva.

Joana: Os critérios deles, entdo, sdo diferentes dos critérios brasileiros para a aquisigcdo dos selos?

Séo semelhantes. E que o Brasil ndo acordou ainda para o impacto que pode sofrer daqui
para a frente em relagdo ao meio. Mas outros paises que degradaram o meio ambiente a vida inteira,
agora ndo querem que o Brasil chegue a isso, porque sabem que ndo é bom, entdo estdo visando isso
como prioridade. Porque precisam da gente, do nosso meio, dos alimentos. Na Europa, por exemplo,
ja foi tudo muito degradado, e eles vém buscar aqui as pesquisas ecoldgicas, do solo, técnicas de
recuperacao do solo, de producao de alimentos saudaveis, porque eles precisam.

Cibele: E quais sdo os tipos de mel que vocés tém aqui?

m Mel de marmeleiro, Vassourinha, Cip6 Uva, Cip6 de Chui, Visgueiro, Oiticica, Braiba, Copa-
iba, que a gente conhece por Pau D’Oio, cada um é um sabor, um cheiro, uma florada diferente. Eu
ainda ndo tenho venda para isso, mas também tiro muito préopolis aqui. Ndo s6 eu, muitos produ-
tores tém e acabam jogando fora esse grande remédio. Vamos caminhar pelo Quintal Produtivo
para vocés conhecerem?

Apos essa primeira conversa, fomos caminhar pelo Quintal Produtivo, acompanhadas por Bibi
m Essa parte do quintal produtivo aqui, € onde a gente cria os pequenos animais, galinhas, gali-

nhas capoeiras. Ali para tras, é onde fica a parte dos caprinos, eles ja estdo chegando, e aqui vamos
entrar em outra parte, onde produzimos a fava. Vocés conhecem a fava?

Cibele: Sim, aquela branca maior, né?




MA branca. E o milho de pipoca, que a gente vai produzir para jogar para as galinhas e fazer fuba
etc., a gente produz a abdbora, laranja e diversas outras culturas. Esse quintal se chama “quintal
agroecoldgico” porque aqui € tudo agroecoldgico, o material das plantas que cai, vira matéria prima
organica. Isso aqui é o acafrdo da terra, vocés conhecem? Babosa, capim santo, que a gente tira
para fazer o cha, essa é a flor que a gente fala do mel da vassourinha de botédo. Vocé esta vendo bem
aqui as abelhas trabalhando? Escuta o barulho delas... depois aquele mel que tem ali, que a gente

chamou “vassourinha de botao”, € o mel dessa florada.

Joana: Que lindo!

m Nesse terreiro, a gente coloca feijdo e outras coisas, mas o foco daqui é juntar agua para
recuperar o solo, € um reservatorio d’agua, a nossa agua do verdo para as plantas esta toda nessa
cisterna ai, bonita, que parece um chapeuzinho. Aqui a gente tira o caju, a laranja, tira tudo daqui.
Esse aqui € aquele fruto que o pessoal costuma botar na panela aqui no Nordeste, um pequizeiro. A
gente tem outro sitio, bem proximo daqui, onde a gente tem a casa de processar mel, a casa do mel.
Aqui é abacaxi, batata doce, aqui é pimentdo que a gente planta, mas também se acaba, a gente so
vira a terra e planta de novo, a gente produz a manga, a banana, o abacate, a jaca, a goiaba. Olha o
chao como e cheio, os passaros também, né? A gente faz mudas de qualquer fruta aqui, a gente faz
doacdo para as pessoas, se tiver pessoas que queiram plantar. Essa parte para ca € onde a gente
colhe acerola, que a gente tem muita polpa guardada, a gente sempre tem varios tipos de sucos,
quando ndo tem de um, tem de outro, porque a gente vai tirando as polpas e aprontando. Aqui € a
parte de goiabeira, aqui € a amora, isso aqui sdo canteiros que a gente planta alface, coentro, tudo
do cultivo a gente tira daqui. Se chama agroecolégico porque aqui € como Damiana falou, tudo
junto e misturado. Ali tem chiqueiro, a gente cria bode, carneiro, que é a carne que a gente come, a
gente ndo compra, € daqui mesmo. O quintal produtivo produz tudo para a gente, toda alimentagao
na linha agroecolégica. E todo mundo ja soube trabalhar a terra assim um dia, ndo é? E por que as
pessoas esqueceram? E vocés viram que boa coisa que a gente come daqui? No caso das carnes,
o ovo também e daqui, a gente ndo usa o ovo de frango da granja. E isso aqui tudo é planta para a
gente doar, olha que lindo...
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As abelhas nativas e a salvaguarda da caatinga: conversa com

Mestre Severino Guedes

Paraiso das Abelhas, meliponario de abelhas nativas, distrito de Triunfo,
no municipio de Nova Olinda, Ceara

SIS E LGNS Eu consegui juntar, e hoje eu tenho cento e vinte caixinhas dessas por ai. Cento e cinquenta, 150
caixinhas dessas. Desde crianca eu vi meu pai criando abelha, ai eu continuei.

Joana Zatz Mussi: E que abelha é essa, Severino'?

E a abelha de canudo. Que é a mais facil da gente criar. Olha, do jeito que ta aqui, veja bem, ta separado isso,
esse fio aqui téd branco, é quando a gente chama que “ta maduro”. A gente tira isso daqui um bocado, pde em outra caixa
e ja forma a nova. So6 assim, € facil de multiplicar.

Cibele Lucena: Nossa, muito bonito. S6 a caixa ja é bonita.

Joana: Maravilhoso. E o0 senhor vai nas feiras para mostrar, ndo é?

* Severino Guedes, casado com dona Vera, tfem um sitio em Nova Olinda, onde moram e cuidam do conhecido “Paraiso das Abelhas”, um
melipondrio com mais de cem caixas. O meliponario, diferentemente de um apiario, € onde se cultiva abelhas nativas sem ferrdo. Severino
cresceu vendo seu pai cuidando de abelhas nativas e manteve a tradicdo, produzindo mel apenas para uso medicinal e divulgando seu
projeto em feiras de agroecologia em distintos municipios, como ativista e protetor da caatinga. Conhecemos Severino e seu trabalho
na Feira de Agroecologia do municipio de Exu, onde ele montou uma pequena banquinha independente, com uma ou duas caixas de
abelhas, alguns frascos de mel, propolis e diversas fotografias do Paraiso das Abelhas. Com esse dispositivo sem fungdo comercial,
Severino usa sua participacdo nas feiras para conversar com as pessoas, divulgar as mais de 350 espécies de abelhas nativas brasileiras
(canudo, jatai, cupira, urucu, tidiba etc.) e afirmar que, para a producao de mel das abelhas nativas da caatinga, € necessaria a preservagao
de plantas como aroeira, jurema preta, pereira, jud, algaroba, entre outras.
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Eu vou s6 para mostrar. Eu estou brincando com elas, € para a minha brincadeira e para
que um grupo desses, como vVocés que estdo aqui, eu possa mostrar uma coisa dessas! E saber que
hoje eu me sinto um protetor da natureza. Como veio um pessoal aqui hoje e ndo disse que eu era
um protetor, disse que eu era um mestre da natureza. Ndo, ndo sei, ndo me sinto tdo grande assim.
Eu me sinto s6 um protetor. Pois é, isso para mim é um prazer grande, eu estar diante de uma situ-
acao dessa... Eu ndo me importo com negocio de comércio, ndo.

Joana: Mas e o que o senhor ganha com isso?

Conhecimento. Vocés acreditam que uma pessoa pode ser assim? Nunca viu ninguém enricar
com conhecimento? E a riqueza maior do mundo! Eu estava em um ambiente daquele, como eu estava
ontem [Feira Agroecoldgica de Exu], sem saber quem era ninguém, fui através de um camarada que veio
la do Piaui, passou por aqui e me levou. Eu estava entre Piaui, Ceara e Pernambuco, por causa de qué? Por
causa de umas abelhas dessas. Isso ndo € uma riqueza para mim? Eu ser levado por outros... Porque eu
nao tinha condicao disso. E os outros que me levaram. Ou seja, juntou Pernambuco, Ceara e Piaui através
de uma caixa de abelha, por causa do conhecimento de uma caixa de abelha. Eu fui para uma feira de
agricultura familiar em Campos Salles e |a o secretario de agricultura ficou com uma caixa. Um camarada
do Piaui passou la e viu. Ai ele foi para Exu e me convidou para la. Eu falei para um monte de doutor e
professor que a gente precisa das abelhas como a gente precisa da chuva, porque se ndo existirem as
abelhas para fazer a polinizagcédo, n6s ndo teremos legumes, frutas, ndo teremos nada. E outra, se as abe-
Ihas acabarem, o homem s6 tem cinco anos para sobreviver. Se eu estiver errado, quem estudou que me
corrija. Os doutores e professores s6 falam em abelha italiana, s6 falam em produgdo e ndo se lembram o
que sdo as abelhas para nos. Muitas vezes, as pessoas estudam, mas ndo sabem o que sédo as coisas. Eu
tenho o mel, a cera, o pdlen, a caixa, e ndo ando com teoria ndo, eu ando com a pratica. Eu era o analfabeto
mais louco la no meio deles. Nervoso que eu estava, sem poder falar, mas eu consegui.

Cibele: Muito bom! E esse mel é bem diferente do mel produzido pela abelha italiana?

E completamente diferente. Ele é menos doce. E ¢ brasileiro. Bom, nés vamos saborear
um pouquinho de mel que ja tem colhido ali, que aqui ndo da mais tempo de nds colher hoje.




Linha superior

Cenas das criancgas e jovens da
Fundaqéo Casa Grande, Nova Olinda
(CE).

Linha inferior (da esquerda para a
direita)

Criangas em atividade de frotagem
pelas ruas de Nova Olinda (CE),
proposta de Cibele Lucena e Joana
Zatz Mussi.

Detalhe da Fundacao Casa Grande.

Maria Silvanete de Souza Lermen e
sua filha na feira agroecolodgica de
Exu (PE).




Linha superior

Mestre Biu em sua casa, Exu (PE).

Detalhe da camisa de Mestre Biu.

Vista do Museu Casa dos Passaros
do Sertdo, Potengi (CE).Mestre Anto-
nio Luiz, Potengi (CE).

Linha inferior

Mestre Luiz Ferreiro em sua oficina,
Aratama (CE).

Detalhe do Museu Casa do Mestre
Antbnio Luiz, Potengi (CE).
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Linha superior

Mestre Dantas Aboiador, Santfana do
Cariri (CE).

Detalhe do Museu de Paleontfologia
Placido Cidade Nuvens, Santfana do
Cariri (CE).

Vista da Chapada do Araripe (CE).

Linha inferior

Visita ao meliponario Paraiso
das Abelhas, de Mestre Severino
Guedes, Triunfo (CE).
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Linha superior

Paisagem da Chapada do Araripe.
Enconfro de artfesas em Missao Velha (CE).

Mural de xilogravuras no Museu Luiz Gonzaga, Exu (PE).

Linha inferior

Xilogravuras e literatura de cordel na Lira Nordesting,
Juazeiro do Norte (CE).
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Linha superior

Museu Casa Oficina de Dona Dinha,
Nova Olinda (CE).

Mestre Valdimiro Vertano dos San-
tos (Bibi) mostra o quintal produti-
VO, Santana do Cariri (CE).

Enconfro com Mestre Espedito Se-
leiro, Nova Olinda (CE).

Detalhe no Museu Organico Oficina
Anténio Linard, Missao Velha (CE).

Linha inferior

Vista do Museu Organico Oficina
Anténio Linard, Missao Velha (CE).

Atelié do Mestre Espedito Seleiro,
Nova Olinda (CE).




Precisamos de museus

que conectem as pessoas

com suas raizes




Conforme percebemos

a dimensao da ancestralidade O muS etl
mais entendemos d eve ser

que € o territorio

que tem que contar comunida;de

sua propria historia




7. Como imaginamos o museu
no futuro: entrevista com
Grupo Contrafile

Rafael Moretti: O Grupo Contrafilé tem um historico de trabalho que esta na inter-
seccgdo entre producédo artistica, formacdo educativa e intervengado social e vocés
sdo muito pautadas pelo desejo de interagdo e troca com individuos de perfis e inte-
resses distintos. Eu gostaria que vocés localizassem um pouco esse interesse por
essa acgdo interventiva, pelo desejo de troca que esta para além da producgéo artistica
em si, mas por esse desejo de encontrar o outro. Isso foi descoberto com o tempo
ou esta na base da formacgdo do Contrafilé?

O Contrafilé comecgou a trabalhar no inicio dos anos 2000 e
nem todo mundo veio do campo da arte stricto sensu. Eu vim das Ciéncias Sociais,
a Cibele da Geografia, outras pessoas vieram da arquitetura e de outros campos do
conhecimento, junto com pessoas da arte. De qualquer forma, todo mundo tinha
esse historico e interesse pela dimensao social e sociolégica, aléem de um histérico
pessoal, familiar, de pessoas que lutaram contra a ditadura, foram perseguidas, exi-
ladas. Entdo, sempre tivemos um envolvimento politico, militante. De uma forma ou
de outra, o Contrafilé foi também para a gente uma escola e o grupo nasce de um
movimento maior, de uma conexdao com outros coletivos, de um pensamento mais 3
criativo — as vezes mais conceitual ou mais manual -, mas que sempre ta conectado (g\\ 0
com um aprendizado constante de pensar o social.




G LG ERRILTEREH Pensando ainda nesse comecgo, acho
que o Contrafilé nasceu de um agrupamento de pes-

soas muito jovens, alguns estudantes universitarios, mas
todos muito interessados no espac¢o publico e no espaco
urbano. Pensar a cidade como um lugar de encontro,
lugar de producgédo, lugar que ndo esta dado, pronto, era
uma questdo que unia todo mundo. Eramos um grupo de
pessoas interessadas em pensar o que € a cidade, como
ela pode ser, como se constroi o publico, era isso que
conectava a gente.

Desde o comego, olhavamos para o espago da cidade a
partir da arte e fomos encontrando muitos coletivos his-
toricos, como dos anos 1970 e 1980, movimentos poéticos
- nao s6 das artes visuais — que ocupavam a cidade, movi-
mentos de resisténcia ao periodo da ditadura propondo
situagcdes andbnimas e clandestinas no espaco publico.
Fomos, pouco a pouco, entendendo que existia um movi-
mento que conectava os campos da arte, da politica, das
ciéncias sociais, da arquitetura, do urbanismo, para pro-
duzir pensamentos e praticas ligados a transformacao e
produc¢do da cidade. Isso foi interessando a gente, fomos
estudando, encontrando referéncias e entendendo que
estavamos nos conectando com um processo que vem de
longe, mas que naquele momento estava ganhando uma
nova forga com o movimento dos coletivos do final dos
anos 1990 / comego dos 2000.

Como acessar o espaco publico? Como dizer coisas? Como
deslocar coisas? Como mudar signos? Como interferir?
Essas eram, um pouco, as nossas agdes: colar lambe-
-lambe, deslocar o nome de uma rua, tirar uma coisa do
lugar, brincar com esse jogo de signos ja dados, criar fic-
¢cOes usando os codigos que ja existem. E no comec¢o dos

anos 2000, éramos muita gente, estavamos sempre num
bando de pelo menos 20 pessoas. Conforme a coisa foi
ganhando maturidade e se consolidando como um lugar
de trabalho continuado, fomos nos articulando com outros
coletivos e outros movimentos sociais, ndo s6 do campo
da arte. Isso foi acontecendo naturalmente no processo.

Rafael: Tem um trabalho emblematico de vocés, Pro-
grama para Descatracalizagdo da Prépria Vida (2004),
que demonstra um desejo de expandir essa esfera insti-
tucional da arte e interferir mais no espago publico. Como
esse movimento, que atravessa as paredes do museu em
direcdo a um publico mais amplo e diverso, orientou o
olhar de vocés para pensar o que 0 museu €, o que ele
pode ser, o que pode vir a se tornar? Essa experiéncia de
vocés com a cidade tem a ver também com essa relagao
com o museu? O museu era um lugar pequeno demais
pros anseios daqueles jovens?

Quando comegamos a atuar, a gente ndo pensava
no museu, ele ndo era importante. Ndo saimos pro espacgo
publico porque o museu era pequeno, a gente saiu porque
0 espaco publico era a nossa intencdo, a gente ndo pen-
sava que o que a gente fazia podia caber num espaco
especifico destinado a arte. A gente pensava na cidade
como campo de relagdes, como campo de complexida-
des, vivéncias e encontros. Pra gente, fazia muito mais
sentido pensar a cidade como campo de investigacdo do
que pensar no museu.

Foi o entendimento de que o museu podia ser um lugar
de intervencdo, um lugar de criagcdo, que nos levou a
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pensa-lo como um campo de forgas. Mas isso foi com o
tempo, demoramos a ter o museu no nosso horizonte.
Quando percebemos que estavamos também dialogando
com um certo campo da arte, vamos dizer assim, passa-
mos a pensar sobre como estar dentro desses espacos,
sem perder toda a poténcia interventiva, entendendo
0 museu como parte das dinamicas politicas e sociais
da cidade, sem engessar nossas discussdes e acgdes,
mantendo a intervencgdo e a producado de tensdes como
nossas operacdes centrais.

No Programa para a Descatracalizag¢do, por exemplo, o
monumento a catraca foi instalado no Largo do Arouche.
E que outros monumentos precisam ser inaugurados no
museu? Que gestos - internos a esse programa - precisam
ser inaugurados dentro de um espaco museoldgico para
que a gente ndo leve para esse espago apenas uma mera
descri¢cdo, uma legenda morta de algo que foi vivo fora?

m De certo modo, foi o museu que veio até nés e ndao
o contrario. E quando a gente comecgou a entrar nesse
ambiente - seja como artista, seja como educadoras, que
foram coisas que aconteceram meio juntas no nosso per-
curso -, a gente foi tomando mais consciéncia das questdes
e conflitos sociais que atravessam também os museus. Por
isso, sempre esteve colocada pra gente essa questdo de
como ativar a dimensao do politico dentro do museu.

Rafael: Vocés podem falar um pouco sobre o conceito
de museus urgentes, que esta sendo desdobrado nessa
pesquisa e de onde ele surgiu? E vocés acham que esses
museus sao indice de um novo tempo e de um novo modo
de fazer museu no Brasil?

m De alguma forma, a gente sempre esteve pen-
sando sobre isso, mais ou menos conscientemente. Por
exemplo, no MASP, quando a gente fez um trabalho com os
secundaristas, em 2016, o nosso trabalho foi uma conversa
publica com eles dentro e fora do museu, no momento em
que estava acontecendo uma rebelido e uma ocupacgao de
muitas escolas de ensino médio no Brasil.

Esses anos todos de trabalho deram pra gente
essa nocao clara da importancia da criagdo de espacgos
de memoria, de documentos, de livros, de materialida-
des, filmes, e fomos entendendo a importancia disso num
campo ampliado, para além da ideia de museu como unico
espaco de guardar ou produzir acervo. Fomos entendendo
esse processo de salvaguarda também no campo da vida,
processos muitas vezes ndo nomeados como museu. Isso
foi dando pra gente material para pensar e entender o que
pode ser um museu.

E, aolongo desses 20 anos, nos encontramos com muitas
experiéncias que tinham esse objetivo politico de afirmar
e guardar histérias, documentos importantes produzidos,
muitas vezes, no calor de um momento, de uma situacéao
de violagdo. Fomos entendendo essas |6gicas e nos apro-
ximando de processos ligados @8 memoria, nesse lugar de
producdo de resisténcia, de manutencado da vida. Acre-
dito que essa resisténcia pela memodria sempre existiu,
essa disputa sempre esteve ai em combate com todos
os fendbmenos - como produzir memoria da ditadura,
como atualizar a memaoaria da escravidao, como enten-
der a conexdo entre as coisas... Mas acho que vem, sim,
acontecendo um movimento de organizagdo de espagos
que se nomeiam como museu e que estdo muito além das
grandes instituicdes da arte.




Entdo, quando a gente chegou nessa ideia de “museus urgentes”,
foi por perceber que isso estava ganhando forga, porque esses
museus estdo se fortalecendo em rede e queriamos entender seus
processos. Entender, inclusive, por que usar museu como nome,
por que usar essa nomenclatura carregada de heranga colonial. Os
museus urgentes estdo nesse lugar de disputa, de ocupacdo, de
producdo de memoria, de invencdo de estratégias etc. Como diz a
Antdnia [Kanindé], o museu é museu, é escola, é gesto politico, é
oca. Eles sdo muitas coisas e estdao muito vivos, nao sdo apenas o
lugar do arquivo morto. Eles sdo pura vida, luta e resisténcia.

Rafael: Quais foram as institui¢des ou tipologia de instituicdes
que interessaram a vocés nessa pesquisa? E a pesquisa tem
sempre uma dimensao daquilo que se busca e do que se acaba
por encontrar pelo caminho. O que vocés descobriram nesse
processo, também?

Com alguns dos museus pesquisados, ja tinhamos
alguma conexdo, como o Memorial da Resisténcia, em S&o Paulo,
o Museu de Arte Osério César (MAOC), em Franco da Rocha.
Depois, fizemos uma conexdo com o Museu Bispo do Rosa-
rio, no Rio de Janeiro. Comegamos por esses espagos e fomos
ampliando conexdes a partir de uma atengdo a esses movimen-
tos e redes, através do projeto Ensaio para o Museu das Origens,
que foi uma referéncia importante pra gente como projeto, que
se desenvolveu em pesquisa, exposi¢cado, seminario, livro... e que
trouxe muitas experiéncias de memodria e de museu no Brasil
todo. Atraveés de uma conversa com a lzabela Pucu e a visita a
exposicao, pudemos entrar em contato com varias dessas ins-
tituicdes. E fomos acumulando entendimento de processos que
estdo acontecendo nesses lugares de memoria.

Uma parte muito importante dessa pesquisa foi ndo apenas
ter conversado e se conectado com as pessoas, mas também,
através da experiéncia no Cariri, ter entrado em contato com
um territorio que é museu, essa experiéncia dos museus orga-
nicos ligados a Fundacdo Casa Grande e as pessoas que estdo
|4 pensando essa dimensdo viva do territério, especialmente os
mestres e mestras de saber que estdo produzindo territério e
pensando essa experiéncia como museu. Esse foi um momento
bem importante da pesquisa: entender, na pratica, como um ter-
ritério vai se pensar como museu. Essa é uma parte diferente
de uma experiéncia institucional, ali tem uma singularidade nos
modos do territorio pensar a sua producdo de memoria a partir
da experiéncia viva dos mestres e das mestras, e de quem eles/
elas sdo e onde se produz saber.

MAO mesmo tempo, foi bonito perceber que tudo isso que
a gente esta falando é muito ancestral, ndo é uma coisa nova.
O que é novo é que, de alguma forma, muitas e muitos estao se
reconectando com essas ancestralidades e tentando entender
como elas se manifestam e atuam no mundo contemporéneo. E a
ideia de construir memodrias e verdades coletivamente se contra-
pde a falta de horizonte e de futuro que a gente tem atualmente.

Rafael: Depois de todo esse processo, como vVocés imaginam as
instituigcdes, os museus no futuro? E como vocés acreditam que
essa pesquisa contribui para essa discussado dos rumos futuros
dos museus?

m Pra mim, essa experiéncia do Cariri ficou muito forte
- as pessoas serem museus, as casas serem museus. Nado no
sentido de museificar mas, ao contrario, de valorizar lugares e
historias. A partir dali, a gente comeca a ter outro olhar e pensar

que outras pessoas e territérios também podem ser museus. Em
Sao Paulo - em todos os territorios, na verdade -, poderia ter
varios museus organicos. Eu fico com essa impressao de que o
museu do futuro vai ser mais descentralizado e vai valorizar mais
territorios, pessoas, historias.

E também uma perspectiva de multiplicidade de museus,
museologias, formas de arquivo, formas de produzir acervo,
modos de pensar os objetos museoldgicos. Tanto os museus
organicos do Cariri, quanto o Museu Kanindé, que a gente tem
um relato bem grande dentro da pesquisa, mostram como faz
parte do futuro dos museus sair desse lugar de uma sacraliza-
¢cao desconectada do territorio para uma coisa que ta completa-
mente conectada com a vida. Mais contaminada de vida, menos
limpa e hermética. E a pesquisa mostra isso como um movi-
mento potente que vem acontecendo ha tempos e vem se forta-
lecendo emrede. Eu acho que a pesquisa € um pequeno recorte
no qual a gente consegue fazer uma conexdao com experiéncias
muito diversas, e colocar isso numa cartografia, permitiu com
que a gente trace relagdes interessantes.
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